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Prensa e cultura. Estudo de caso: os suplementos de cultura de La Voz de Galicia e Faro 
de Vigo (1980-1997) 
 
Este traballo realiza a primeira aproximación sistemática ao fenómeno xornalístico dos 
suplementos culturais publicados nos diarios galegos durante os anos da transición e 
consolidación da democracia. Para iso desenvolvemos un marco teórico que relaciona os 
conceptos de cultura e comunicación e  ofrecemos unha perspectiva xeral dos antecedentes –
que, con formatos moi variados, apenas cruzan os límites temáticos do literario-, e doutras 
influencias, derivadas en especial dos suplementos aparecidos no ámbito español. Centramos 
a nosa análise específica nos cadernos semanais de La Voz de Galicia e Faro de Vigo –as 
cabeceiras galegas con maior difusión e autoridade- entre 1980 e 1997. O arco temporal 
elixido permite comprobar a evolución dos trazos destes produtos, que incorporan temáticas e 
xéneros novos, así como as relacións entre prensa e campos artísticos galegos nunha etapa 






Press and culture. Case study: culture supplements of La Voz de Galicia and Faro de 
Vigo (1980-1997) 
 
This work performs the first systematic approach to the journalistic phenomenon of 
cultural supplements published in Galician newspapers during the years of the transition and 
consolidation of democracy. We develop a theoretical framework that relates the concepts of 
culture and communication and offer a general perspective of the background -which, with 
very varied formats, hardly crosses the thematic limits of the literary-, and other influences, 
derived especially from the supplements appeared in the Spanish field. We focused our 
specific analysis on the weekly booklets of La Voz de Galicia and Faro de Vigo -the Galician 
newspapers with the greatest diffusion and authority- between 1980 and 1997. The chosen 
temporal period allows checking the evolution of the features of these products, which 
incorporate original themes and genres, as well as the relations between press and Galician 









Non hai poder que non deba unha parte -e non a menos importante- 
da súa eficacia ao descoñecemento dos mecanismos nos cales se funda. 
 
A socioloxía, como todas as ciencias, ten como misión descubrir cousas ocultas; 
ao facelo, pode contribuír a minimizar a violencia simbólica que se exerce 




Este traballo ten como obxecto un corpus concreto, os suplementos culturais de La Voz 
de Galicia e Faro de Vigo entre 1980 e 1997. Non obstante, se coa análise destes produtos 
pretendemos xerar un novo coñecemento útil para un público académico, resulta obrigado 
tratar outros temas de alcance máis xeral: as múltiples definicións do concepto de cultura e as 
implicacións de cada unha delas en campos como o político ou o económico; a organización 
laboral e as rutinas na área xornalística dedicada á cultura; e os procesos de lexitimación de 
obras de artes nas sociedades contemporáneas, con especial referencia á influencia dos medios 
de comunicación de masas. Ademais, a perspectiva debe centrarse no conflito e os modos de 
dominación e resistencia entre sistemas culturais diferentes, situación que caracteriza casos 
como o galego nas últimas décadas. 
No capítulo 1 desta tese referímonos ás dificultades para consensuar unha definición 
unívoca da cultura. Así, é preciso adiantar para unha axeitada explicación do noso obxecto de 
estudo que, á hora de seleccionar o corpus, adoptamos un enfoque sociolóxico fronte á outra 
opción que caracterizamos como antropolóxica. En consecuencia, a temática dos exemplares 
que analizamos nas seguintes páxinas está centrada principalmente no ámbito artístico. Non 
quere dicir isto que sexan estes os únicos produtos da época que traten a cuestión cultural. 
Pero si que son os que responden ao que a investigación académica (cfr. por exemplo Villa 
2000b e Armañanzas 2013) e a praxe profesional teñen categorizado como suplementos 
culturais. 
Resulta necesario incidir na variabilidade das fronteiras no que respecta á cultura, tanto 
na súa definición xeral como concepto como no concreto campo xornalístico. Unha parte dos 
axentes que produciron o noso corpus avogaron por ensanchar o campo da cultura cara a súa 
vertente antropolóxica (cultura popular, tradicional ou patrimonio, por exemplo). Non 
obstante, excluímos algúns produtos que responden fundamentalmente a esta última 
concepción, como por exemplo o suplemento Galicia. La Voz de Galicia publicou durante os 
anos noventa un caderno con esa cabeceira no mesmo período que ofrecía algún dos produtos 
que se analizan neste traballo. Tomamos esta decisión co obxectivo de que os datos poidan ser 
homologábeis para facilitar a comparación, tanto na lóxica interna deste traballo como cos 
referidos traballos de Villa e Armañanzas sobre outros ámbitos nacionais. Por razóns 
similares prescindimos da análise de Pharo the Bego, suplemento de cultura underground 
publicado a mediados dos oitenta pola cabeceira viguesa. 
A perspectiva para abordar este traballo fundamentouse, de acordo co seu encadre no 
campo das Ciencias da Comunicación, nos preceptos do Xornalismo Especializado, 
paradigma normativo dominante neste ámbito. En liña co indicado nos parágrafos anteriores, 
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resulta ademais fundamental o apoio da Socioloxía da Cultura, a Historia, a Historia da Arte 
e, en especial, os máis recentes desenvolvementos na investigación sistemática no campo da 
Filoloxía Galega. Sen recorrer aos avances nestas disciplinas esta tese limitaríase a unha 
descrición dos textos publicados no corpus e das rutinas profesionais empregadas para 
producir aqueles. Non obstante, o coñecemento xerado por aquelas ofrece os puntos de apoio 
necesarios para acometer unha tarefa imprescindíbel no actual estado dos estudos sobre 
comunicación: a indagación nas causas e nas consecuencias do traballo diario dos e das 
xornalistas. Desvelar a produción dos sistemas de crenzas, non sempre conscientes, que 
empregan os axentes que actúan nos diversos campos sociais resulta útil para proxectos que 
busquen contrarrestar sistemas inxustos de dominación e afondar na democratización da 
sociedade, porque, como apuntou Bourdieu, o poder basea a súa eficacia no descoñemento do 
seu funcionamento por parte dos dominados. 
A selección como obxecto concreto de análise dos dous principais diarios galegos implica 
unha determinada perspectiva. En efecto, asumimos a existencia dunha identidade galega 
diferenciada, principalmente en relación á identidade española. Somos moi conscientes das 
dificultades que esta presuposición entraña. En primeiro lugar, partimos dun sentido común 
que non é compartido sen discusións nin polo público en xeral nin tan só polos destinatarios 
directos deste traballo, axentes interesados na investigación en xornalismo. Empregamos unha 
conceptualización da identidade en xeral, e da galega en particular, que incide no seu carácter 
construído, isto é, non natural nin inmutábel. Este punto de vista sitúanos a salvo de calquera 
crítica en relación cun suposto esencialismo ou non universalismo das conclusións que 
obtemos. Ben ao contrario, coidamos que os resultados desta investigación resultan de 
utilidade para centrar un debate, o do conflito identitario, de actualidade cando se escribe este 
limiar. Todo apunta a que este conflito, nunca apagado, será aínda obxecto de paixóns durante 
as próximas décadas, tanto no Estado español como en espazos próximos e homologábeis ao 
noso. 
Por outra parte, resulta unha tentación no campo dos estudos galegos condicionar o 
desenvolvemento da investigación a unha finalidade política. Tentamos evitar esta eiva 
facilmente detectábel en moitas traballos académicos coa finalidade de, como vimos 
indicando, favorecer unha produción de coñecemento que poida ser útil a investigadores de 
varios campos nacionais. Neste sentido, se houber que definir a nosa posición en tanto que 
investigador ao respecto, sería a de nacional galego máis que nacionalista. 
Non están completas estas primeiras verbas sen facer referencia aos condicionantes 
directos do noso traballo. Unha das ensinanzas fundamentais que tiramos do proceso de 
investigación é a importancia e necesidade da autorreflexión do ou da analista sobre as 
condicións en que desenvolve a súa actividade. Ben vale apuntar neste sentido que esta tese 
foi realizada por un fillo dunha familia emigrante, nacido en 1981 en Caracas, que estudou a 
educación obrigatoria e o bacharelato entre A Merca e os Maristas de Ourense, e se licenciou 
en Xornalismo en 2003 na Universidade de Santiago de Compostela. Traballou como redactor 
no Instituto Español de Comercio Exterior, en A Nosa Terra e La Opinión de A Coruña. Unha 
vez despedido desta última cabeceira, e ante a falta de expectativas laborais dignas no campo 
da comunicación, obtivo en 2012 unha praza de funcionario de carreira no Corpo Superior da 
Administración Xeral da Xunta de Galicia. Actualmente desenvolve a súa actividade laboral 
na Coruña. Non se trata pois dun investigador profesional, isto é, que dedica a totalidade da 
súa xornada a este propósito. Non obstante, a dedicación parcial na que se realizou este 
traballo non resta interese nin esforzo ao proceso do que resulta esta tese que agora se ofrece. 
Debemos sinalar que co mesmo interese e esforzo o resultado tería sido moi diferente de 




da informática, tanto na posibilidade de empregar programas de código libre como nas 
melloras e o abaratamento da reprodución, almacenamento e acceso á información a través de 
internet facilitaron a nosa consulta tanto da produción académica anterior como dos 
exemplares dos suplementos que analizamos, liberando máis tempo e aumentando a 
comodidade do proceso de análise intelectual dos datos. Nese sentido tamén, estas páxinas 
son fillas dunha época tecnolóxica moi determinada. 
 
XUSTIFICACIÓN DO OBXECTO DE ESTUDO 
A ausencia ou deficiencia das investigacións anteriores sobre o corpus concreto constitúe 
o motivo máis obvio para elixir un obxecto de estudo para unha tese. Non resulta difícil 
escoller por tanto un tema no ámbito da comunicación social, toda vez que se detectan 
numerosas eivas, debidas tanto á falta de recursos para emendalas, como ao gran aumento da 
oferta xornalística e mediática en xeral. Cada vez hai máis medios susceptíbeis de ser 
estudados, sen que se detecte que esta sexa unha prioridade para as administracións públicas 
ou a empresa privada. Neste contexto insírese esta investigación, que elixiu como obxecto, a 
proposta do director da tese, os suplementos de cultura dos xornais galegos na transición 
española. Trátase dunha temática á que non se lle dedicou ata o momento un estudo 
sistemático, lagoa que cubrimos con este traballo. Os responsábeis de La Voz de Galicia non 
incluíron referencias específicas á área de cultura nin a estes produtos en concreto nos 
especiais cos que conmemoraron o centenario e o cento vinte e cinco aniversario do xornal, o 
que resulta indicativo da pouca atención que se lle prestou tamén desde o propio ámbito 
profesional. 
As aproximacións a este corpus realizadas con anterioridade adoecen tanto de falta de 
sistematicidade como dunha articulación teórica que permita poñer en relación os modos de 
produción e os efectos conseguidos polos suplementos galegos entre 1980 e 1997. Ao 
marcarnos como obxectivo a análise de todos os exemplares publicados neste período, 
constatamos as dificultades para acceder á totalidade do material. Se ben o acceso á maior 
parte del é posíbel a través de recompilacións hemerográficas dixitalizadas dispoñíbeis no 
servizo de biblioteca da Universidade de Santiago de Compostela ou noutros organismos 
públicos e gratuítos como a Biblioteca da Deputación da Coruña, a procura realizada para este 
traballo arroxou como resultado que estes medios de consulta non inclúen a totalidade deste 
corpus1. Isto é debido tanto á omisión do propio suplemento de cultura en datas concretas 
como á falta de todo o exemplar diario da correspondente cabeceira. Trátase esta dunha 
dificultade estendida ao conxunto dos estudos sobre prensa periódica en xeral e cultural en 
particular, como advertiu Vilavedra (1997: 10). 
Resulta obrigado xustificar o período elixido. Partimos da base, ben coñecida no ámbito 
científico, de que toda determinación temporal dun obxecto de estudo resulta artificial e 
condiciona o desenvolvemento da investigación. No noso caso está influída por unha 
acumulación de factores, pero de calquera xeito pode caracterizarse como transición á 
democracia. Transición entendida nun sentido moi amplo e que excede os límites dos estudos 
usualmente estabelecidos para este proceso en España, matriz institucional e política na que se 
insire a evolución dos campos galegos. O alongamento do período convencionalmente 
considerado como de transición permítenos observar nun período extenso a consolidación do 
sistema cultural e xornalístico. Non resulta novidosa a nosa selección, xa que unha moi 
similar foi empregada por Máiz e o seu equipo para estudar os marcos cognitivos de La Voz 
de Galicia entre 1977 e 1996. 
                                                           
1 Os números que non puidemos analizar indícanse nas seccións correspondentes do capítulo 6. 
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Este período permite observar a evolución do campo xornalístico nunha época de 
mudanza social e tecnolóxica. Desde o punto de vista político, abarca desde a 
institucionalización da autonomía galega ata o cambio de goberno central en 1996, logo da 
preeminencia do PSOE. Non obstante, non é só a lóxica do campo do poder político a que 
guía a nosa elección. O comezo do período vén dado pola aparición dos primeiros 
suplementos en forma de caderno de La Voz de Galicia e Faro de Vigo. A determinación de 
1997 como final do noso obxecto de estudo responde ao remate de etapas ben definidas tanto 
en Faro de Vigo (que suprime o Faro das Letras o ano anterior) como de La Voz de Galicia, 
que a finais dese ano renova o concepto do suplemento de cultura. Tamén en 1997 o xornal 
prescinde de Juan Ramón Díaz como director, cargo que ocupaba desde 1977. A 
configuración teórica que guía a nosa análise obriga ademais a poñer en relación o período de 
estudo concreto coa evolución dos campos xornalístico e cultural nas décadas anteriores. En 
concreto, refugamos, por pouco útil para interpretar a realidade escollida, a idea de que en 
1975 ou en calquera outro ano se producise unha creba radical respecto á etapa anterior, 
caracterizada no político pola vixencia institucional da ditadura franquista. Entendemos os 
procesos sociais como evolutivos e dependentes da acumulación de forzas vixente en cada 
momento. 
Tampouco nos campos artísticos existen periodificacións indiscutidas. Se tomamos como 
exemplo o campo literario, que a partir dos estudos sistemáticos dos que vén sendo obxecto 
supón unha referencia nesta tese, os e as investigadoras galegas resaltan a dificultade para 
estabelecer periodificacións. González Millán (1994: 133-134) constata que o principal 
obstáculo despréndese da "acumulación de tendencias, moitas delas dispersas e dificilmente 
documentábeis, e a coexistencia de programas estéticos irreconciliábeis e dispostos a loitar 
pola súa propia canonización". Con todo, este autor propón a estruturación do campo literario 
no noso período en dúas etapas: 1975-1984, que identifica coa "institucionalización dun 
campo literario autónomo", e 1985-1995, que se caracteriza pola "consolidación definitiva 
deste proceso" (cfr. 1996: 9-10). Vilavedra identifica 1981 como o ano clave no tránsito cara 
unha nova etapa, en virtude da aprobación do Estatuto de Autonomía de Galicia e a apertura 
por tanto dunha etapa definida pola creación e consolidación do autogoberno galego. Nun 
movemento análogo a outros ámbitos nacionais dentro do Estado español, algúns 
observadores consideraron que os derradeiros anos da década dos setenta e os primeiros dos 
oitenta supoñen un cambio de etapa logo do pasamento de destacadas voces que dominaron as 
décadas anteriores. Entre 1978 e 1981 finaron no campo galego Lorenzo Varela, Blanco 
Amor, Celso Emilio Ferreiro, Luís Seoane, Ramón de Valenzuela, Cunqueiro e Dieste. 
No noso caso, 1980 supón un referente, toda vez que no seu transcurso La Voz de Galicia 
e Faro de Vigo crearon os primeiros suplementos de cultura en formato caderno durante a 
etapa democrática. 
 
ESTADO DA CUESTIÓN 
Este estudo aséntase teoricamente nos traballos de Bourdieu arredor da noción de campo 
artístico, a teoría da comunicación social desenvolvida por John B. Thompson e as nocións 
sobre a práctica profesional e efectos desta que marca a disciplina académica do Xornalismo 
Especializado. Encádranse logo estas páxinas na vertente crítica da investigación sobre 
comunicación, que refuga a noción de posmodernidade para entender que a racionalidade 
moderna segue vixente a pesar do enorme desenvolvemento das formas sociais de 
organización determinado pola proliferación de intercambios simbólicos entre os seres 
humanos. Fronte a aquelas posicións que consideran, a partir do concepto de posmodernidade, 




para incidir no proceso de democratización, consideramos que a evolución do sistema 
mediático nas últimas décadas require esforzos renovados, pero non supón un escenario 
radicalmente distinto. Nesta sección ofrecemos unha síntese das posicións principais no 
campo da investigación relacionada con este traballo. 
Os estudos académicos sobre comunicación constitúen un campo relativamente recente, 
que naceu nos anos trinta do século XX. En xeral, as investigacións desenvolvidas nos EEUU 
gozan de gran influencia internacional. A disciplina que podemos denominar ciencias da 
comunicación caracterízase pola coexistencia de múltiples paradigmas teóricos, nun contexto 
epistemolóxico que Martínez Nicolás (2008: 36) define como "incerto e cambiante". A 
ausencia dunha perspectiva predominante obriga a referírmonos, como indica o mesmo autor, 
a "multiparadigmatismo, interdisciplinariedade, comparatismo, triangulación metodolóxica". 
Resulta obrigado entón contar co apoio doutras disciplinas. Nos traballos que, coma este, se 
sitúan no cruce entre comunicación e cultura, as fundamentais son a Socioloxía, a 
Antropoloxía e a tradición das Humanidades e das Belas Artes. 
No ámbito internacional o funcionalismo constitúe a tendencia metodolóxica 
predominante. As principais características desta corrente, de acordo con Thompson (2002: 
105), poden ser sintetizadas na presuposición de que a orde social conforma un sistema que 
posúe certas necesidades que teñen que satisfacerse a fin de manter un equilibrio estábel. En 
consecuencia, as investigacións funcionalistas asumen que as formas simbólicas deben 
analizarse en relación con ese estado final do sistema ao que se debe tender. Na mesma liña, 
Roda (2001: 270-272) describe a análise funcionalista da comunicación de masas como 
aquela na que "unha realidade obxectiva, externa aos medios, é representada de acordo con 
pautas que poden identificarse empiricamente". Na mesma liña, Montero e Rueda (2001: 64-
65) indican que esta corrente concibe o social como unha unidade estrutural, polo que as súas 
análises inciden en localizar as interaccións que conforma a trama desa estrutura. 
Durante as últimas décadas produciuse o auxe dos estudos sobre recepción, en especial en 
relación cos fluxos transnacionais de comunicación. As perspectivas máis destacadas neste 
conxunto de investigación foron a teoría dos usos e gratificacións e a agenda setting. 
Mattelart (2006: 111-113) detecta nos resultados de moitos traballos deste tipo a "heroización 
neopopulista do receptor resistente", que relaciona coa "apoloxía neoliberal do consumidor 
atomizado". Neste sentido considera que o "populismo cultural" eliminou do debate 
académico "a interrogación sobre as novas modalidades de hexemonía cultural e de exercicio 
da violencia simbólica", que avoga por recuperar. 
O sesgo organicista constitúe a principal crítica que se lle apuxo ás formulacións 
funcionalistas. Montero e Rueda (ibídem: 70) sintetizan os aspectos máis polémicos da 
ideoloxía que subxace a esta tendencia: "a súa repulsa ao concepto e o fenómeno de conflito, 
a simplificación das categorías de rol ou status, a eliminación do factor humano no contexto 
estrutural, o mito dunha globalidade social con compoñentes funcionais". 
A análise de contido constitúe o instrumento privilexiado polo funcionalismo, interesado 
en optimizar os efectos sobre as audiencias de determinadas mensaxes. En cambio, outras 
correntes, agrupadas en torno á etiqueta da "teoría crítica", apostan polo estudo da 
materialidade dos sistemas comunicativos e culturais empregando ao mesmo tempo as 
perspectivas histórica, social, económica, política e tecnolóxica, como sinala Jones (2005: 
22). Entendemos que este conxunto de investigacións teñen en común refugar a consideración 
da sociedade desde un punto de vista orgánico. Non existe, en consecuencia, un punto de 
equilibrio ao que se deba tender, senón grupos sociais que pugnan por impoñer os seus 
intereses. O noso traballo parte desta concepción, polo que ao longo del resaltamos a noción 
de conflito e a súa configuración concreta nas realidades que observamos. 
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Os estudos críticos sobre comunicación desenvolvéronse nas últimas décadas en varias 
direccións. Unha das máis vizosas é a Economía Política da Comunicación, a Información e a 
Cultura, que a partir da concepción marxiana da sociedade e dos traballos da Escola de 
Frankfurt promoveron investigadores como Schiller, Smythe, Golding, Mattelart, 
McChesney, Curran e, en España, Bustamante e Zallo. Tamén de gran influencia goza a 
tradición dos Estudos Culturais británicos, a partir dos pioneiros Raymond Williams, Stuart 
Hall e E. P. Thompson. Esta corrente destacou por aplicar os métodos da antropoloxía ás 
capas populares das sociedades occidentais avanzadas. Tamén nas culturas populares centrou 
a súa atención un conxunto de estudosos latinoamericanos, entre os que destacan Martín 
Barbero, García Canclini, Renato Ortiz ou Jorge González. 
A evolución destas liñas de estudo foi criticada por Mattelart e Neveu (2004: 126), que 
consideran que, en concreto os Estudos Culturais, sufriron un devalo que non pode disociarse 
do proceso de despolitización dos presupostos nos que se veñen asentando desde os anos 
oitenta moitas das investigación concretas. Outros autores como Montero e Rueda (2001: 62) 
critican con acerto que moitos traballos debedores da concepción marxista asumen un 
esquematismo simplista na determinación das relacións e conflitos que determinan a 
evolución da sociedade. 
Á vista do anterior, no ámbito da concepción crítica da investigación social, considéranse 
as teorías de Bourdieu como a síntese máis acaída, dentro da tradición marxista, entre as liñas 
de investigación que propoñen a análise das formas simbólicas desde a súa estrutura interna e 
aquelas que consideran que as ditas formas deben entenderse como produto directo dunha 
determinada configuración social (política e económica principalmente). O mérito do 
sociólogo francés consistiu en considerar as obras de arte como un resultado complexo do 
cruce entre as determinacións sociais e a lóxica interna dos campos onde as propias obras se 
producen. En consecuencia, Bourdieu non refuga as teorías anteriores, sexan inmanentistas, 
positivistas, eruditas ou fenomenolóxicas, senón que critica a pretensión de totalidade de cada 
unha delas por separado cando os resultados realmente válidos só se poden conseguir pola 
combinación de todas elas (cfr. Figueroa 2001: 40-41). Aínda que herdeiro intelectual de 
Marx, Bourdieu busca, como Weber ou Gramsci, unha explicación da sociedade a un tempo 
económica e simbólica, que desentrañe os mecanismos do poder e a dominación. Oponse así 
ao denominado xiro lingüístico, na medida en que esta tendencia, como apuntan Mattelart e 
Neveu (2004: 134-135) "oculta (ou reduce a xogos discursivos) os feitos económicos, as 
relacións directas de forza, os feitos de morfoloxía social". 
Son coñecidas as críticas que moitos autores apoñen a determinados aspectos dos 
traballos de Bourdieu, pero en xeral consideramos que ofrece liñas de estudo útiles e 
inexploradas ata o momento na investigación académica sobre xornalismo en Galicia. Ao 
mesmo tempo permite conectar o resultado da nosa investigación con outras de campos 
relacionados (como o da Filoloxía Galega) que teñen como base tamén as teorías do sociólogo 
francés.  
Por outra parte, Celso Almuíña (en Gómez Mompart 1996: 9-10) sintetiza os obxectos 
preferentes da investigación en comunicación social: emisores, medios tecnolóxicos de 
transmisión, contidos e suxeitos receptores. Sinala que en España os contidos centran a maior 
parte dos traballos, mentres que os modos de apropiación e os efectos sobre os receptores 
constitúen a perspectiva máis abandonada. Tamén tomando como referencia o ámbito 
español, Martínez Nicolás caracteriza o estado desta disciplina como de "desenvolvemento" 
desde mediados dos noventa, tras as etapas de "emerxencia" e "consolidación". Os analistas 
sobre o campo académico detectan que o estudo da relación entre xornalismo e literatura 




xéneros xornalísticos e estudos relacionados, e a docencia (cfr. López, Pereira e Villanueva 
2005: 81-82). Martínez Nicolás (2008: 33) observa un "interese sistemático pola análise das 
políticas de comunicación e, alí onde haxa unha forte compoñente ideolóxica nacionalista, 
polos chamados espazos nacionais de comunicación". O mesmo autor considera que o 
acelerado desenvolvemento tecnolóxico restou importancia na esfera pública á "mediación 
tradicional daqueles antigos grandes medios de masas", como a prensa diaria, que, en 
consecuencia, reciben menor atención por parte da investigación académica. Entre outras 
críticas, Moragas (cfr. López, Pereira e Vilanueva 2005: 22) consideraba que a "proliferación 
de liñas, con dispersión de métodos e obxectos de investigación" constituía un dos principais 
puntos débiles da investigación en comunicación no conxunto do Estado español. 
Martínez Tejero (2014: 420-421) considera útil agrupar os estudos sobre a realidade 
galega nun "campo dos estudos galegos", nos que destaca a centralidade das Universidades 
con sede no país e a progresiva institucionalización da súa organización. Polo que respecta ás 
investigacións en historia do xornalismo, Vilavedra (1997: 11) lamenta as frecuentes 
incorreccións e contradicións, así como "a repetición case textual do que indican as fontes 
anteriores ata extremos escandalosos". 
Resulta obrigada nesta sección unha referencia aos avances no campo da Filoloxía 
Galega, toda vez que empregamos extensivamente algúns traballos de historia da literatura 
para contrastar o contido dos suplementos analizados. Entendemos os ditos suplementos non 
de forma autónoma senón que engarzados con outros campos sociais e, en especial, artísticos. 
Empregamos como base os traballos historiográficos de González Millán e Vilavedra, de 
referencia dentro do campo filolóxico galego, pero tamén achegas máis recentes como as 
ofrecidas polo Grupo Galabra da Universidade de Santiago de Compostela. Este grupo, 
dirixido por Elías J. Torres Feijó, deu como resultado as teses de Martínez Tejero e López 
Iglésias, que afondan en diversos aspectos da configuración do campo literario galego arredor 
do noso período de estudo a partir dunha concepción dos campos sociais debedora 
explicitamente de Bourdieu. Tamén no ámbito da USC recollemos a obra de Figueroa, 
principal promotor da introdución da obra do sociólogo francés no campo galego de 
investigación. Estas liñas permítennos buscar resultados homologábeis cos obtidos no campo 
filolóxico, e afondar así en liñas de investigación previas desde unha perspectiva 
interdisciplinar. En concreto, as investigacións do Grupo Galabra incidiron na necesidade de 
incluír a produción dos medios de comunicación, en especial de La Voz de Galicia e Faro de 
Vigo, nas análises sobre o entorno institucional do campo literario galego (cfr. por exemplo 
Martínez Tejero 2008: 10) 2.  
 
ESTRUTURA DO TRABALLO 
A finalidade desta tese é a de realizar unha primeira aproximación sistemática ao 
fenómeno xornalístico dos suplementos culturais publicados durante os anos da transición á 
democracia nos diarios galegos, tendo en conta a evolución destes contidos a respecto dos 
formatos que con anterioridade mantiveran os mesmos medios escritos. Ademais dunha 
perspectiva xeral dos antecedentes –con formatos moi variados, case sempre co espazo 
limitado a unha ou dúas páxinas, e sen que apenas cruzasen os límites temáticos do literario-, 
realizamos unha comparativa con outros suplementos culturais aparecidos no Estado neses 
mesmos anos. E centramos nos editados semanalmente polos diarios La Voz de Galicia e Faro 
de Vigo –as dúas cabeceiras galegas con maior difusión e influencia- esa achega sistemática a 
canto os singularizou durante os anos da Transición. 
                                                           
2 Para unha caracterización das principais posicións no campo filolóxico galego pode consultarse López-Iglésias 2010: 108 e 
129 así como Rodríguez 1999: 2. 
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Para iso, resaltamos a evolución que veu experimentando o concepto de cultura. No 
primeiro capítulo prestamos especial atención á caracterización das culturas de elite, popular e 
masiva, e apoiamos ademais esa contextualización teórica no relacionado coas industrias 
culturais e cos procesos de hibridación que estas últimas facilitan. Cobrou tamén especial 
relevo teórico a relación entre cultura e identidade (produción de cultura/produción de 
identidade), e todo o relativo aos campos artísticos (a partir principalmente da teoría 
sociolóxica de Bourdieu).  
Un segundo gran obxectivo centrouse no campo relacional da comunicación e a cultura, 
que representa neste tempo globalizador unha fonte de conflitos. Desvelalos e entendelos na 
contraposición entre os efectos xerados pola globalización e os medios de comunicación que 
os canalizan e as resistencias que presentan á contra as culturas identitarias (o desquite das 
culturas ao que alude Mattelart) deulle corpo ao segundo capítulo, que tamén ten en conta, en 
liña con esa confrontación, as políticas de comunicación e de cultura que emerxen en defensa 
da pluralidade e diversidade cultural.  
Un terceiro obxectivo a perseguir ten que ver coa delimitación do que se ha de entender, a 
estas alturas do século XXI, por Xornalismo Cultural. O terceiro capítulo trata as súas 
características e tamén as súas canles de participación neses procesos de cambio e 
transformación operados no seo da nova sociedade e en medio de canto está comportando 
fortes tensións no espazo da sociedade/mundo (a coñecida como sociedade da 
información/sociedade do coñecemento aberta ao global), e de maneira especialmente 
conflitiva en sociedades e culturas periféricas, por caso, a galega. Preténdese constatar ata que 
punto o xornalismo cultural contribúe aos procesos de democratización cultural ou de acceso 
á cultura (socialización cultural), e tamén a estabelecer cos receptores campos de interacción 
que sirvan para reforzar os procesos de construción identitaria (reforzamento do sentido de 
pertenza). Defínese a especialización como o modelo máis acabado e axeitado para a 
comunicación cultural a través do xornalismo. 
Outro dos obxectivos ten nos suplementos de cultura (na prensa escrita) o seu campo de 
atención. O cuarto capítulo aborda e concreta os seus trazos definitorios, en contraposición 
cos outros modelos mediáticos e xornalísticos máis rutineiros e ligados á práctica informativa 
do día a día.  
Nos estudos de caso –os suplementos dos xornais La Voz de Galicia e Faro de Vigo 
durante os anos da transición á democracia- céntrase o último dos obxectivos, en base a 
constatar ata que punto se cumpre neles o máis relevante e definitorio de canto se expoña na 
contextualización teórica desta investigación. Para iso, son analizadas de xeito exhaustivo as 
relacións entre cultura, arte, identidade e política que se puxeron de manifesto nas súas 
sucesivas entregas semanais, así como a evolución e características da implantación da 
especialización de contidos. Á hora de caracterizar o grao de influencia dos suplementos nos 
campos artísticos tense en conta o coñecemento construído por outras disciplinas, como a 
historia, a historia da arte e a filoloxía, como se recolle no capítulo quinto. 
 
METODOLOXÍA 
O método de investigación debe adecuarse ao obxecto elixido, do que se deriva que non 
existen metodoloxías cunha validez universal. O campo da Historia da Comunicación non 
escapa a este principio epistemolóxico (cfr. Núñez de Prado e Schulze en Gómez Mompart 
1996, 83 e 97, respectivamente). En consecuencia, resulta obrigado seleccionar, entre todas as 
dispoñíbeis, a perspectiva que máis se axuste aos obxectivos da investigación. No noso caso 
as palabras claves que nos guían son: (1) historia do xornalismo, (2) método interpretativo e 




Thompson (2002: 398) alerta sobre a tentación que existe no ámbito científico de "tratar 
os fenómenos sociais en xeral, e as formas simbólicas en particular, como se fosen obxectos 
naturais, suxeitos a diversos tipos de análises formais, estatísticas e obxectivas". Para a análise 
do xornalismo, en tanto que fenómeno cultural, nas múltiples acepcións do concepto, resulta 
máis axeitado acollernos á tradición hermenéutica, para a cal "o estudo das formas simbólicas 
é fundamental e inevitábelmente unha cuestión de comprensión e interpretación" (ibídem). 
Esas operacións deben ser realizadas coa consciencia de que nos atopamos ante un sistema de 
relacións entre diversos axentes que non se ateñen a leis eternas. Neste sentido, e estendendo 
ao estudo do xornalismo como fenómeno cultural a consideración que realiza Figueroa (2001: 
59) en relación coa historia da literatura, resulta preciso "relativizar o concepto eterno de obra 
ou autor, e devolverlles a súa temporalidade propia". 
Se aceptamos que a investigación sobre manifestacións culturais resulta no esencial unha 
actividade interpretativa, é preciso destacar o papel da persoa que interpreta, que entre outras 
operacións "selecciona, reconstrúe e imputa sentidos, proxectando creativamente un sentido 
posíbel entre outros moitos" (Giménez 2006: 141). A interpretación implica "certa marxe de 
incerteza" e resulta "esencialmente discutíbel" (ibídem). En consecuencia, resulta fundamental 
empregar un método que promova as conclusións máis complexas, aquelas que teñan en conta 
a maior cantidade de factores. 
De acordo co anterior, múltiples autores detectan unha tendencia na investigación sobre 
os medios de comunicación: o esquecemento dos contextos sociais. Bourdieu insiste en 
criticar o que el denomina "autonomización das obras", consideración que se pode estender ao 
estudo académico do xornalismo. A análise da estrutura da obra non se pode separar da das 
súas condicións de produción, xa que estas supoñen un condicionamento decisivo para 
aquelas. 
Stuart Hall introduciu esta perspectiva na análise dos medios de comunicación de masas 
mediante o seu artigo "Codificación/descodificación", de 1977, no que "pon de relevo que o 
funcionamento dun medio non pode limitarse a unha transmisión mecánica 
(emisión/recepción) senón que debe darlle forma ao material discursivo (discurso, imaxes, 
relato) no que interveñen datos técnicos, condicións de produción e modelos cognitivos" 
(Mattelart e Neveu 2004: 57). En consecuencia, a interpretación dun determinado produto 
cultural require "a análise das condicións histórico-sociais que lle serven de contexto", xa que 
"a cultura dáse sempre dentro dun marco de coerción e de conflito, dentro do cal a estrutura 
simbólica funciona frecuentemente como máscara da represión e do control social" (Giménez 
2006: 144). 
Á vista do anterior, a metodoloxía de investigación que se debe empregar con obxectos 
culturais como o deste traballo debe poder "eludir simultaneamente a falacia do reducionismo 
(que pretende explicar exhaustivamente formas simbólicas só en funcións das súas condicións 
histórico-sociais de produción) e a falacia do inmanentismo (que reduce toda explicación 
cultural á análise formal e meramente interna das formas simbólicas)" (cfr. Thompson 2002, 
422-423). Para conseguilo, débense integrar "diferentes técnicas de análise de maneira 
sistemática e coherente, explotando todas as súas virtualidades pero á vez recoñecendo as súas 
limitacións particulares" (Giménez 2006: 147). Trataríase por exemplo da técnica empregada 
por Bourdieu na súa obra A distinción, da que di que "é o resultado dun esforzo por integrar 
dúas formas de coñecemento, a observación etnográfica, que non pode apoiarse máis que nun 
número reducido de casos, e a análise estatística, que permite estabelecer regularidades e 
situar os casos examinados dentro do universo dos casos existentes" (Bourdieu 1990: 68). O 
sociólogo francés advirte contra "a sacralización empírica dos datos, que adoita reducir as 
investigacións a unha confirmación da nosa 'socioloxía espontánea'" (ibídem: 8). Ademais, 
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García Canclini destaca que a teoría e o método empregados por Bourdieu poñen de 
manifesto a necesidade de concretar os fenómenos investigados, posto que "teñen pouco valor 
explicativo afirmacións tales como que a arte é mercadoría ou está sometida ás leis do sistema 
capitalista mentres non precisemos as formas específicas que esas leis adoptan para producir 
novelas ou filmes, de acordo cos medios e relacións de produción de cada campo" (en 
Bourdieu 1990: 12). 
Á vista do anterior, nesta investigación tomamos como punto de partida o marco 
metodolóxico da hermenéutica profunda, segundo foi descrito por John B. Thompson (2002, 
capítulo sexto). O seu esquema consta de tres fases -(1) análise histórico-social, (2) análise 
formal e (3) interpretación e reinterpretación-, aínda que "estas fases non deben considerarse 
en forma secuencial senón como dimensións analiticamente distintas dun mesmo aínda que 
complexo procedemento interpretativo" (ibídem: 407). 
Thompson (ibídem: XXXVIII-XXXIX) precisa que as especiais características da 
comunicación masiva, derivadas, con relación a outras formas de comunicación, da "ruptura 
fundamental [que se estabelece] entre a produción e recepción de formas simbólicas", 
recomendan un enfoque particular na súa análise:  
 
"Debemos distinguir entre tres aspectos ou campos-obxecto da comunicación 
masiva, e logo aplicarlles os procedementos da hermenéutica profunda de distintas 
maneiras a cada un deles. Tales aspectos son: primeiro, a produción e a transmisión 
ou difusión de formas simbólicas massmediadas; segundo, a construción das 
mensaxes dos medios; e terceiro, a recepción e a apropiación das mensaxes dos 
medios. Describo o anterior como 'o enfoque tripartito' da comunicación masiva". 
 
A continuación aplicamos este modelo ao obxecto da tese e especificamos os 




A análise histórico-social ten como finalidade "a reconstrución das condicións de 
produción, circulación e recepción das formas simbólicas" e estrutúrase en varios niveis de 
análise: "o escenario espazotemporal, o campo de interacción, as institucións sociais, a 
estrutura social e os medios técnicos de transmisión ou difusión" (Giménez 2006: 145). 
Inclúese xa que logo neste momento da interpretación a descrición do, en palabras de Gómez 
Mompart (en Martínez Nicolás 2008: 122-124), "ecosistema comunicativo", o cal pode ser 
descomposto nos elementos seguintes: (1) estrutura (regulación, organización, produción, 
recepción); (2) medios (natureza, linguaxes, cualidades); (3) economía e política da 
comunicación; e (4) campo mediático (axentes ou profesionais, medios dominantes, 
modalidades hexemónicas). En liña co anterior, Sierra Caballero considera que "as tendencias 
imperantes na industria da cultura requiren traballos de investigación que observen (...) a 
vinculación entre Estado, mercado, corporacións multimedia, procesos de concentración 
industrial, políticas públicas e desenvolvemento económico" (en Martínez Nicolás 2008: 209-
210). Este autor propón os seguintes campos de análise: (1) a estrutura da propiedade dos 
medios de información e as empresas produtoras de tecnoloxía e contidos culturais; (2) os 
procesos de produción e distribución cultural e reprodución ideolóxica; (3) as lóxicas 
económico-financeiras e a súa influencia na conformación e dinámica mercantil da 
comunicación; e (4) o recoñecemento do impacto e a estrutura do consumo cultural en 




A descrición xeral do ecosistema comunicativo tirámola de estudos e fontes previas 
(evolución da propiedade, políticas de comunicación e de cultura autonómicas e estatais, 
estatísticas sobre audiencia da prensa e consumo cultural, por exemplo). Ademais, nesta fase 
incluímos o estudo tanto dos procesos de produción dos suplementos culturais tratados no 
corpus deste traballo, como dos da recepción das formas simbólicas que conteñen neles. 
O proceso de produción estudouse mediante entrevistas en profundidade e cuestionarios3 
que trataron a conformación do habitus dos axentes culturais e a evolución dos campos 
artísticos galegos, na medida en que estes constitúen as mediacións que inflúen na percepción 
da realidade e que se relacionan coa elaboración dos produtos xornalísticos e, en xeral, con 
aqueles de contido cultural. Para iso, consideramos de interese indagar mediante os 
instrumentos descritos en ítems como (1) extracción social dos produtores e colaboradores e 
características da educación formal recibida por eles, (2) axentes que influíron na súa 
concepción cultural (outros medios de comunicación, asociacionismo), (3) relacións directas 
que mantiñan cos distintos campos culturais (exemplos de redactores/as ou colaboradores/as 
que ocupan posicións tanto no campo xornalístico como no literario, por exemplo), (4) rutinas 
xornalísticas (que foron valoradas de acordo cos estándares marcados polo xornalismo 
especializado en tanto que disciplina académica), (5) condicións laborais e (6) grao de 
satisfacción ou non co produto final (non conformidade derivada de inxerencias do poder 
económico -propiedade da empresa xornalística- ou do político...). 
A recepción analizouse do mesmo xeito mediante entrevistas a axentes do campo cultural 
sobre (1) que suplementos culturais lían e por que, (2) que influencia consideran que os seus 
contidos exerceron sobre a súa idea de cultura, (3) contextos e circunstancias nas que se 
realizaba a lectura e (4) demandas satisfeitas ou non polos produtos xornalísticos analizados. 
 
Análise de contido 
A análise formal, segunda fase do esquema proposto por Thompson, estuda a estrutura 
interna das formas simbólicas. Giménez (2006: 146) sinala como "este momento analítico se 
funda no suposto de que as prácticas culturais non son soamente prácticas histórica e 
socialmente situadas, senón tamén construcións simbólicas específicas que manifestan unha 
estrutura articulada, a cal pode ser analizada coa axuda de técnicas específicas". Como afirma 
Llano (2008: 71), cada medio de comunicación de masas "actúa como un intérprete (cíclico) 
da realidade e, polo tanto, como un creador cultural de sentido", en tanto que (1) selecciona o 
noticioso, (2) destaca o interesante do seleccionado (no título e outros elementos salientados 
graficamente) e (3) trata de explicar e xulgar os feitos descritos mediante os diversos xéneros 
xornalísticos. 
É preciso lembrar que "a linguaxe non se concibe e emprega pasiva e denotacionalmente 
para expresar as cousas e para poñerlles etiquetas, senón como medio de elaboración para 
definilas e crealas" (Máiz 2004: 85). En relación con este achegamento construtivista, temos 
en conta, como elemento de control e contraste dos resultados que obtivemos mediante a nosa 
investigación empírica, as conclusións do estudo realizado por Máiz (2004), desde a 
perspectiva dos marcos interpretativos, nas áreas xornalísticas de política e economía de La 
Voz de Galicia. 
                                                           
3 Contestaron as nosas preguntas as seguintes persoas: Eduardo Alonso, Luís Álvarez Pousa, Fernando Casqueiro Barreiro, 
José Manuel Dapena, Miguel Anxo Fernández, Antonio García Teijeiro, Xesús González Gómez, Modesto Hermida García, 
Arturo Lezcano, Xurxo Lobato, Silvia Longueira, José Luis Losa, Francisco Martínez Bouzas, Ramón Nicolás, Camiño Noia, 
Xosé Ramón Pena, Xosé Antonio Perozo, María Xosé Porteiro, César Quián, Luís Rei Núñez, Antón Reixa, Claudio 
Rodríguez Fer, Rosario Sarmiento, Manuela Sío Dopeso, Siro López, Joaquim Ventura Ruiz, Manuel Francisco Vieites e 
Darío Villanueva. 
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Desde unha perspectiva metodolóxica, é preciso resaltar que Máiz circunscribe o seu 
estudo sobre procesos de enmarcamento a titulares e encabezamentos, toda vez que, de acordo 
con Van Dijk, estes elementos constitúen "a expresión convencional da máis alta proposición 
da macroestrutura do texto" e resultan debedores "non soamente do contido informativo 
relevante, senón dos valores informativos e das rutinas na produción de noticias" (Máiz 2004: 
93). Ademais, considera que "resulta escasamente plausíbel a procura dun fío condutor dos 
textos das noticias en ámbitos e autorías tan dispares" (Máiz 2004: 100). 
De acordo cos parágrafos anteriores, para a selección dos ítems que analizamos tomamos 
como punto de partida as propostas ao respecto de Moreno Sardá (en VVAA 1982: 285-286 e 
en Gómez Mompart 1996: 75), aínda que foron adaptadas ao noso obxecto específico de 
investigación. Deste xeito, diferenciamos dúas etapas na análise de contido. Nunha primeira 
elaboramos unha base de datos composta de varias táboas. Na primeira delas rexistráronse, en 
relación cos exemplares analizados (a totalidade dos suplementos semanais especificamente 
dedicados aos contidos da área xornalística de Cultura de La Voz de Galicia e Faro de Vigo 
entre 1975 –se ben este formato non aparece ata 1980- e 1997 que fomos quen de atopar4), os 
seguintes datos: 
 
- Nome da publicación e indicacións que o acompañan 
- Numeración e data 
- Número de páxinas 
- Responsábel do suplemento 
- Seccións recorrentes 
- Aparece publicidade no suplemento (si/non) 
- Observacións 
 
Relacionada coa táboa anterior, creamos outra que se referiu ás características das pezas 





- Titular  
- Ideas clave 
- Ámbito nacional dos campos indicados (galego, español, internacional) 
- Lingua empregada 
- Superficie 
                                                           
4 Analizamos 690 exemplares de La Voz de Galicia e 417 de Faro de Vigo. 
5 O corpus desta tese componse de 965 pezas de La Voz de Galicia e 788 de Faro de Vigo. 
6 A táboa resultante que contén todos os axentes que asinan en portada neste período componse de 421 persoas.  
7 Rexistramos 30 temáticas: literatura (en xeral e narrativa, lírica, dramática, didáctica), arquitectura, escultura, artes visuais 
(pintura, debuxo), música (clásica, contemporánea -académica ou popular-), artes escénicas (teatro, danza, outras como mimo 
e circo), cine, fotografía, cómic, antropoloxía, filosofía-socioloxía-historia, creación, medios de comunicación (radio, 
televisión, prensa), ciencia e varios. 
8  Neste traballo contemplamos 15 xéneros: reseña, ensaio, crítica, noticia, reportaxe, crónica, titulación de portada, 
necrolóxica, aviso, epístola, entrevista, polémica, tribuna, perfil, columna e artigo de evocación. A maior parte deles 
tratáronse no epígrafe 3.3.2.2.2. Non obstante, resulta necesario precisar que entendemos os que nós denominamos ensaio, 
tribuna e artigo de evocación como variantes do artigo. A tribuna caracterízase pola figura do autor ou autora, que desde unha 
posición de autoridade estabelece a súa posición nun asunto de actualidade conflitivo. O ensaio empregámolo para 
caracterizar aquelas pezas que se refiren a un aspecto concreto de obras artísticas, sen que o desenvolvemento da 
argumentación sexa suficiente ou adecuado para caracterizalas como reseñas ou críticas. Polo que respecta ao artigo de 




- Cor/Branco e negro 
- Sección na que se integra a peza, de ser o caso 
- Observacións 
 
Unha terceira táboa recolleu información sobre as imaxes na portada: tipo, descrición e 
autoría. Cada imaxe relacionouse coa peza á que acompaña9. 
Os datos derivados desta etapa de análise achegaron información sobre os criterios 
empregados para resaltar os contidos, así como unha descrición dos principais aspectos 
formais de cada unha das publicacións e da súa evolución. A información que obtivemos 
desta base de datos permitiunos estabelecer un elemento de contraste para as rutinas 
xornalísticas indicadas polos produtores nas entrevistas en profundidade e cuestionarios. Estes 
elementos foron valorados ademais de acordo coa teoría do xornalismo especializado10, para 
comprobar en que medida responderon a este modelo os suplementos analizados. 
Nunha inspección preliminar do corpus detectouse unha serie de artigos que tratan 
directamente sobre a concepción da cultura. Estes analizáronse á vista dos capítulos teóricos 
desta tese, formasen parte ou non das pezas de portada ás que se referiron os parágrafos 
anteriores. 
 
Interpretación e reinterpretación 
Clifford Geertz describe a cultura como unha "arañeira de significados": "Crendo con 
Max Weber que o home é un animal inserto en arañeiras de significación que el mesmo teceu, 
considero que a cultura é esa trama e que a análise da cultura debe ser, en consecuencia, non 
unha ciencia experimental en busca de leis, senón unha ciencia interpretativa en busca de 
significacións" (citado en Giménez 2006: 67-68). En liña con esta concepción, a fase de 
interpretación, terceira das propostas por Thompson, procede por síntese en contraposición ás 
dúas fases anteriores, analíticas: "a interpretación proponse fundamentalmente reconstruír a 
dimensión referencial das formas simbólicas (que é o que se representa e o que se di acerca do 
representado), apoiándose nos resultados dos dous momentos analíticos precedentes" 
(Giménez 2006: 146). 
É importante resaltar neste punto a importancia da autorreflexión do ou da analista: a 
persoa que realiza ciencia social ou critica arte, "debe reflexionar sobre o seu propio 
pensamento (facer socioanálise), deconstruílo, criticalo, identificar as categorías adquiridas 
que filtran a súa visión do mundo, para así facerse consciente de como edificou o seu propio 
punto de vista" (Bourdieu 2004: 9). 
 
Hipóteses 
Esta tese partiu das seguintes hipóteses: 
Primeira. A representación que da cultura viñeron facendo os xornais durante os anos da 
Transición anovou espazos de relación e ámbitos de experimentación cultural que serviron 
para que receptores revalorizasen e contemporaneizasen os valores asociados 
tradicionalmente á cultura.  
Segunda. No ámbito territorial, político e cultural de Galicia, o encontro da cidadanía coa 
cultura nos xornais da Transición revestiu características específicas, produto de confrontar 
modelos e prácticas culturais de alcance universal cos efectos da súa aplicación –hibridación- 
ao sistema cultural/lingüístico galego. 
                                                           
9 Analizamos 1 119 imaxes de La Voz de Galicia e 600 de Faro de Vigo 
10 Cfr. epígrafe 3.1.2. 
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Terceira. Nos seus primeiros anos de vida, os suplementos contribuíron de maneira 
decisiva a vehiculizar eses procesos de hibridación ao incorporalos criticamente nas súas 
páxinas, dando pé a unha renovación da axenda temática e tamén a unha renovación de 
xéneros e relatos –optando polos de estrutura interpretativo/valorativa, os máis aptos para a 
especialización de contidos, o que tamén deu lugar á aparición dos primeiros xornalistas 
especializados nese campo. 
Cuarta. Con esa ruptura a respecto da información cultural e da forma de producila 
rutineiramente nos xornais diarios, os suplementos revalidaron a condición do xornalismo 
como produtor de coñecemento e identidade, alimentando desa maneira as novas demandas 
das elites culturais e políticas de Galicia, sobre as que mantiveron unha influencia directa. 
Quinta. Os suplementos responderon aos obxectivos de afondar na información e 
fomentar a hibridación cultural durante o primeiro tempo da Transición, no que priorizaron o 
democrático, educativo e participativo sobre o aspecto económico e empresarial dos medios. 
Foron perdendo esta dimensión explorativa e abarcadora das máis diferentes temáticas, 
xéneros e linguaxes expresivas na medida en que os medios de comunicación reorientaron a 








1. A cultura como identidade e campo social  
 
O concepto de cultura, como outros relacionados coa investigación sociolóxica, resulta 
especialmente baleiro de significado debido á polisemia acumulada ao longo dos séculos. Para 
dotar esta investigación dunha base sólida, enfocamos a súa descrición desde tres perspectivas 
principais: a que se refire aos principais debates que contribuíron a ir outorgándolle 
progresivamente significados moi dispares ao termo cultura (subcapítulo 1.1), a que o 
relaciona co concepto de identidade (subcapítulo 1.2) e a que o analiza desde a socioloxía da 
arte (subcapítulo 1.3). 
Deste xeito, en primeiro lugar tratamos as orixes de diversos usos do termo cultura desde 
o século XVI ata a actualidade, co obxectivo de desvelar o papel que aqueles xogaron na 
construción da hexemonía social. Dito doutro xeito, en vez de estabelecer definicións 
pechadas, describimos os intereses históricos que se atopan tras termos como cultura de elite, 
popular ou de masas, amplamente empregados pola antropoloxía, o marxismo ou a 
perspectiva simbólica. Por outra parte, a evolución de sentido que media entre "industria 
cultural" e "industrias culturais" constitúe un exemplo diáfano de conflito entre modos 
contrapostos de entender a cultura. 
En segundo lugar, tratamos a indisolúbel trabazón entre identidade e cultura, toda vez que 
a primeira se elabora en torno aos elementos simbólicos achegados pola segunda. Entendida a 
identidade como proceso histórico nunca acabado, insistimos no carácter construído da 
memoria e, en consecuencia, da tradición. Analizamos tamén a cuestión nacional, que exerce 
un evidente condicionamento sobre todos os obxectos das ciencias sociais e sobre a propia 
perspectiva académica. 
En relación co anterior, centrámonos na influencia do proceso de globalización sobre a 
cultura e a identidade. Para iso partimos de dous presupostos: (1) rexeitamos a perspectiva 
posmoderna sobre as ciencias sociais. Entendemos máis operativo para a análise académica 
considerar que, se ben a tardomodernidade introduce elementos orixinais na construción e 
reprodución dos elementos da sociedade, isto non supón que se produza unha ausencia total 
de referentes. Dito doutras palabras, resulta máis complexo e precísanse máis recursos para 
analizar a produción simbólica e a súa influencia, pero esa descrición non é imposíbel, como 
moitas veces se desprende das teorías posmodernas; e (2) a globalización non produciu 
homoxeneización cultural. Con todo, é importante considerar que tipo de identidades ou 
culturas se promoven e cales se combaten por parte dos poderes políticos e económicos. 
Por último, caracterizamos a produción artística como un dos campos sociais descritos 
por Bourdieu. Entender as distintas disciplinas artísticas como campos sociais fornécenos de 
elementos de análise estruturados e sistemáticos nos que podemos situar o obxecto desta 
investigación, os suplementos culturais, nun rol determinado, o de elemento de consagración 
de obras e artistas, e contrastar o seu contido concreto co doutros axentes cunha función 
semellante (libros de texto, recompilacións críticas...). 
 
1.1 A INDEFINICIÓN DO TERMO CULTURA 
Non resulta posíbel ofrecer unha definición unívoca do termo cultura. Non obstante, 
como apunta Bustamante (2011: 127-129), a produción de coñecemento científico precisa de 
definicións e tipoloxías "precisas, excluíntes e totalizadoras, aínda que sexan obxecto de 
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revisión periódica". Os termos con "perímetros variábeis e difusos" condicionan 
negativamente a investigación, a consideración social do obxecto investigado (neste caso a 
cultura) e as estratexias públicas e privadas de actuación. As palabras e os termos non son 
nunca inocentes e neutrais. Conxugar a obvia e ampla polisemia do termo cultura coas 
esixencias da produción de coñecemento científico pasa por analizar a evolución dese 
concepto, poñendo de manifesto os intereses que influíron nos intentos de definición e 
categorización. Jesús Martín Barbero (1987: 2) indica  que "lenta pero irreversibelmente 
fomos aprendendo que o discurso non é un mero instrumento pasivo na construción do 
sentido que toman os procesos sociais, as estruturas económicas ou os conflitos políticos e 
que hai conceptos cargados en tal modo de opacidade e ambigüidade que só a súa posta en 
historia pode permitirnos saber de que estamos falando máis alá do que cremos estar dicindo". 
A nosa aproximación a este concepto comeza polo que de común teñen todas as súas 
definicións. Todas elas intentan abarcar o conxunto de comportamentos que diferencian o ser 
humano do mundo animal e da natureza, dos que, á súa vez, forma parte. Respecto a outros 
seres naturais do seu entorno, o ser humano presenta unha peculiar característica: "a ausencia 
case total de adaptación inmediata ao seu medio; a falta dunha programación innata para 
acomodarse automaticamente ao mundo que o rodea" (Pérez Carrasco e Rodríguez Álvarez, 
1999: 13). Esta carencia suplímola co que vimos denominando "cultura", que non se herda 
xeneticamente, senón que se transmite e modifica de xeración en xeración a través da 
aprendizaxe e a reapropiación subxectiva dos contidos. 
Cultura provén etimoloxicamente de cultivar. Gilberto Giménez (2006: 33) resume: 
 
"Como todo termo substantivado a partir dun verbo de acción, o termo cultura 
admite dúas grandes familias de acepcións: as que se refiren á acción ou proceso de 
cultivar (onde caben significados como formación, educación, socialización, paideia, 
cultura animi, cultura vitae), as que se refiren ao estado do que foi cultivado, que 
poden ser, segundo os casos, estados subxectivos (representacións sociais, 
mentalidades, bo gusto, acervo de coñecementos, habitus ou ethos cultural no 
sentido de Bourdieu, etcétera), ou estados obxectivos (como cando se fala de 
patrimonio artístico, de herdanza ou de capital cultural, de institucións culturais, de 
cultura obxectiva, de cultura material)". 
 
O emprego deste termo está documentado desde o século XVI. Na actualidade perdeu a 
relación semántica coa súa orixe etimolóxica, de onde se deriva hoxe "agricultura". Non 
obstante, comparte con este termo nos usos coloquiais da linguaxe a idea do paso do non 
cultivado ao cultivado. Unha persoa culta é aquela que foi educada, isto é, que posúe os 
coñecementos axeitados e se comporta con boas maneiras. Montes del Castillo (1993a: 2) 
apunta que "permanece, pois, a metáfora agrícola do cultivado fronte ao non cultivado, pero 
adquirindo ademais unha connotación social de rango, posición social ou status, de forma que 
a oposición cultura/incultura ten como trasfondo a oposición inferioridade/superioridade 
social". 
Compróbase que o termo cultura abarca aspectos dispares, que a antropoloxía e a 
socioloxía, entre outras disciplinas académicas, trataron de sistematizar, se ben desde 
diferentes ángulos. Martín Barbero resume que, durante décadas, a  antropoloxía partía da xa 
indicada perspectiva "todo é cultura", mentres que para os sociólogos se limitaba a un tipo 
especial de actividades e obxectos, pertencentes ao canon das artes e das letras (De Moraes 
2005: 55-56). García Canclini (2001: 29) evoca tamén a diferenza de enfoque entre as 
referidas disciplinas: mentres a primeira se dedicaba a estudar os pobos indíxenas e 
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campesiños (o arcaico e o local), a segunda desenvolveuse coñecendo principalmente 
problemas macrosociais e procesos de modernización (industrialización). 
Non obstante, a distinción entre a perspectiva antropolóxica e a sociolóxica resulta cada 
vez máis difusa. Martín Barbero explica como un dobre movemento converte esa separación 
en nebulosa: por un lado, "a cultura especialízase cada día máis, pois o mercado segmenta de 
forma crecente a cultura en funcións de públicos máis e máis diversificados", pero, ao mesmo 
tempo, "toda a vida social se volve, se converte en cultura" (De Moraes 2005: 55-56). Máis 
tallante se mostra Bourdieu: 
 
"A distinción entre etnoloxía e socioloxía é un exemplo característico de 
fronteira falsa. Como trato de mostrar no meu último libro, Le sens pratique, é 
meramente produto da historia (colonial) que non ten ningunha xustificación lóxica" 
(1990: 70). 
 
No ámbito académico a polisemia do concepto cultura está abundantemente documentada 
e analizada. Resulta clásico exemplificar este feito coas máis de 150 definicións compiladas 
polos antropólogos Kroeber e Kluckhohn en 1952. Desde esa data os intentos de 
categorización non deixaron de medrar e, en consecuencia, as polémicas en torno ao 
concepto. Gilberto Giménez (2006) concreta en tres perspectivas os principais avances na 
caracterización e análise da cultura: a antropolóxica, a marxista e a simbólica. Non se trata de 
puntos de vista excluíntes, senón que os resultados de cada unha das tendencias se veñen 
acumulando á hora de precisar o significado de cultura e as condicións propicias para a súa 
análise. 
A primeira disciplina que avanzou na definición contemporánea de cultura foi a 
Antropoloxía. De acordo con Montes del Castillo (1993a: 4), a maior parte das escolas desta 
disciplina aceptan como referente a definición de Tylor: "ese todo complexo que inclúe 
coñecementos, crenzas, arte, moral, leis, costumes e outras aptitudes e hábitos adquiridos polo 
home como membro da sociedade". Giménez (2006: 19-20) considera que a proposta de Tylor 
ten como virtude a de abrir a posibilidade de concibir a cultura como unha capacidade 
compartida por todos os seres humanos. Nun século, o XIX, dominado polo evolucionismo e 
a bioloxía, a achega de Tylor foi innovadora, xa que, co triunfo desta concepción, rachábase 
coa ata entón ineludíbel asociación entre cultura e elite. Os pobos non europeos e as clases 
subalternas (obreiros e campesiños) cualificábanse ata entón como incultos, carentes de 
cultura. A definición de Tylor asóciase co título dunha das súas obras máis recoñecidas, 
Cultura primitiva (1871). Esta expresión, hoxe desfasada, "resultaba naquela época unha 
provocación social e intelectual" (Montes del Castillo 1993a: 5), xa que implicaba que as 
clases altas europeas deixaban de ostentar o ata entón monopolio para producir cultura. 
A partir da concepción antropolóxica de que a toda persoa humana, polo feito de selo, 
debe atribuírselle unha cultura, nace o debate da diversidade. En concreto, na busca do orixe e 
reprodución das distintas culturas, a Antropoloxía fundamentou as súas principais liñas de 
investigación en tres piares: "a crítica cultural, o relativismo cultural e a transformación 
social" (Montes del Castillo 2000: 33). Neste marco, os principais debates teóricos 
centráronse nos seguintes aspectos: (1) "a confrontación entre a cultura e a estrutura social 
como obxectos da Antropoloxía e como determinantes do comportamento dos individuos" e 
(2) "o locus da realidade cultural, a cultura en realidade residía na mente dos individuos ou 
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era unha entidade sui géneris, configuracionismo, isto é, psicoloxía versus culturoloxía" 
(Montes del Castillo 1993a: p. 8)11. 
Por outra parte, a tradición marxista tendeu a subordinar a análise da cultura a 
preocupacións estratéxicas ou pedagóxicas de marcado carácter político, directamente 
relacionadas coa loita de clases. Outro aspecto que separa este punto de vista da perspectiva 
antropolóxica constitúeo a homologación do concepto de cultura ao de ideoloxía. Este feito, 
propio do marxismo occidental, segundo indica Gilberto Giménez, constitúe "un progreso 
indubidábel fronte á indiferenciación conceptual que caracterizaba, como vimos, a 
comprensión antropolóxica da cultura". En concreto, este autor destaca que "a cultura se 
define aquí por referencia aos significados sociais, aos feitos de sentido, á semiose social" 
(2006: 63-64). 
Destacan neste sentido as achegas de Gramsci, quen, no marco provocado pola derrota 
histórica do proletariado europeo nos anos vinte do século pasado, analiza os problemas da 
ideoloxía e da cultura vinculándoos a través do concepto de hexemonía. Trataríase dunha 
 
"modalidade de poder -capacidade de educación e de dirección- baseada no 
consenso cultural. Desde este punto de vista, a cultura, ao igual que a ideoloxía, 
convértese en instrumento privilexiado da hexemonía por medio da cal unha clase 
social logra o recoñecemento da súa concepción do mundo e en consecuencia, da súa 
supremacía por parte das demais clases sociais" (Giménez 2006: 60-61).  
 
Da concepción de hexemonía derívanse importantes consecuencias teóricas no que 
respecta á cultura como instrumento de poder. Así, Gramsci, a diferenza de Lenin, considera 
que antes da toma do poder político resulta necesario levar a cabo a conquista, mediante a 
tarefa cultural, do que denomina "sociedade civil": 
 
"Un grupo social pode e debe ser dirixente aínda antes de conquistar o poder de 
goberno (e esta é unha das condicións principais para a mesma conquista do poder); 
logo, cando se exercita o poder e tamén cando o ten fortemente aferrado no puño, 
tórnase dominante, pero debe continuar sendo dirixente" (citado en Giménez 2006: 
60-61) 
 
A pesar da evidente distancia coa actual da estrutura social na que Gramsci 
contextualizou a súa obra, esta segue suscitando un permanente interese, cuxas causas 
sintetiza Giménez: 
 
"1) Gramsci proporciona unha versión non determinista nin economicista do 
marxismo, sen deixar de subliñar a influencia exercida pola produción material das 
formas simbólicas (v gr., dos mass-media) e polas relacións económicas dentro das 
que dita produción ten lugar; 2) Gramsci ofrece unha teoría da hexemonía que 
permite pensar a relación entre poder, conflito e cultura, isto é, entre a desigual 
distribución do poder e os desniveis no plano da ideoloxía, da cultura e da 
conciencia; 3) Gramsci presenta unha teoría das superestructuras que recoñece a 
autonomía e a importancia da cultura nas loitas sociais, pero sen esaxerar a dita 
autonomía e importancia ao xeito culturalista" (2006: 79-80). 
 
                                                           
11 Para unha resumo máis amplo da definición de cultura das principais escolas antropolóxicas en relación cos medios de 
comunicación pódese consultar Barbeito Veloso 2011. 
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Como derradeira perspectiva que ten influído na evolución do concepto de cultura, 
Giménez cita a concepción simbólica ou semiótica da cultura. Como resumo deste conxunto 
de achegas pódese formular a seguinte proposición: "é posíbel identificar un campo específico 
e relativamente homoxéneo asignábel á cultura, se a definimos por referencia aos procesos 
simbólicos da sociedade". A cultura debería concibirse en consecuencia como "o conxunto de 
feitos simbólicos presentes nunha sociedade" ou como "a organización social do sentido". 
Giménez cita a Geertz e a Weber para lembrar a metáfora da persoa humana como "animal 
inserto en teas de araña de significación que ela mesmo teceu". 
Asociar a cultura co simbólico impón definir este último concepto. Giménez enténdeo co 
seguinte sentido: "o simbólico é o mundo das representacións sociais materializadas en 
formas sensíbeis, tamén chamadas 'formas simbólicas', e que poden ser expresións, artefactos, 
accións, acontecementos e algunha calidade ou relación" (2006: 68-70). O simbólico recubre 
así "o vasto conxunto cos procesos sociais de significación e comunicación", conxunto que 
pode desglosarse en tres grandes problemáticas culturais: 
 
"1) A problemática dos códigos sociais, que poden entenderse xa sexa como 
sistemas articulatorios de símbolos en diferentes niveis, xa sexa como regras que 
determinan as posíbeis articulacións ou combinacións entre os mesmos no contexto 
apropiado. 
2) A problemática da produción do sentido e, por tanto, de ideas, 
representacións e visións do mundo, tanto no pasado (para dar cabida ás 
representacións xa cristalizadas en forma de preconstruídos culturais ou de 'capital 
simbólico'), como no presente (para abarcar tamén os procesos de actualización, de 
invención ou de innovación de valores simbólicos). 
3) A problemática da interpretación ou do recoñecemento, que permite 
comprender a cultura tamén como 'gramática de recoñecemento' ou de 
'intercoñecemento' social. Se adoptamos este punto de vista, a cultura podería ser 
definida como o interxogo das interpretacións consolidadas ou innovadoras presentes 
nunha determinada sociedade" (Giménez 2006: 68-70). 
 
Esta perspectiva permite a un tempo seguir mantendo o carácter ubicuo e totalizador da 
cultura, xa que esta se atopa en todas as manifestacións da vida individual e colectiva, mentres 
que, entendida como repertorio de símbolos sociais manifesta unha relativa autonomía e 
coherencia. Por outra parte "a realidade do símbolo non se esgota na súa función de signo 
senón que abarca tamén os diferentes empregos que, por mediación da significación, fan del 
os usuarios para actuar sobre o mundo e transformalo en función dos seus intereses". En 
consecuencia, "a cultura non é soamente un significado producido para ser descifrado como 
un 'texto' senón tamén un instrumento de intervención sobre o mundo e un dispositivo de 
poder" (Giménez 2006: 71-72). 
A perspectiva simbólica permite estabelecer unha distinción clara entre cultura 
interiorizada e cultura obxectivada. En palabras de Bourdieu, supón diferenciar, como apunta 
Giménez, "formas simbólicas e estruturas mentais interiorizadas, por un lado, e símbolos 
obxectivados baixo forma de prácticas rituais e de obxectos cotiás, relixiosos, artísticos, 
etcétera, por outro". A cultura debería ser entón considerada de xeito preferente desde a 
perspectiva dos suxeitos e non das cousas: "A cultura é, antes que nada, habitus12 e cultura-
identidade13, isto é, cultura actuada e vivida desde o punto de vista dos actores e das súas 
prácticas" (Giménez 2006: 80-81). Unha tese clásica de Bourdieu, que permite ter unha visión 
                                                           
12Cfr. capítulo 1.3. 
13Cfr. capítulo 1.2. 
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integral da cultura, consiste na relación dialéctica e indisociábel entre ambas formas de 
cultura: as formas interiorizadas proveñen de experiencias comúns e compartidas, mediadas 
polas formas obxectivadas da cultura, mentres que non existe a posibilidade de interpretar as 
formas culturais exteriorizadas sen os esquemas cognitivos ou habitus que habilitan para 
aquilo. 
 
1.1.1 Orixe e evolución do debate sobre os niveis culturais 
A distinción entre culturas (na que unha, urbana e burguesa, acaparou durante longos 
períodos os atributos positivos, e outra, propia das clases populares, ben urbanas ben rurais, os 
negativos) non é inocente e pasou por diversas fases durante os dous últimos séculos. 
Deseguido sintetizamos o pensamento dos principais autores que estudaron a diferenciación 
dos niveis culturais nas sociedades occidentais modernas no marco dun debate aínda 
inacabado. Esta exposición complétase cunha análise de varias derivacións do termo cultura 
que consideramos básicas para cartografar a relación daquela cos medios de comunicación de 
masas: cultura de elite, cultura popular, cultura de masas, hibridación cultural e industria 
cultural. En xeral, en lugar de buscar unha definición, ofrecemos unha perspectiva histórica 
que trata de desvelar os principais intereses que influíron na súa caracterización, así como de 
facer explícitas a variedade de referentes atribuíbles a cada termo. 
A orixe dos debates sobre distintos niveis de cultura hai que rastreala até finais do século 
XVIII, isto é, coincidindo precisamente co inicio da Idade Contemporánea. Martín Barbero 
atribúelle ao movemento romántico o ter recoñecido por primeira vez a pluralidade da cultura, 
inaugurando a discusión que chega ata os nosos días. O teórico colombiano de orixe española 
sinala que "foi desde esa nova idea e do método que aí se orixina como Herder chega a 
colocar en pé de igualdade, isto é, en posición de relacionábeis, a poesía literaria e a poesía 
dos cantos populares. De aí que a importancia histórica da posición romántica neste debate -
sexa nos traballos de Herder sobre as cancións, dos irmáns Grimm sobre os contos ou de 
Arnim sobre a relixiosidade popular- resida na afirmación do popular como espazo de 
creatividade, de actividade e produción tanto ou máis que na atribución a esa poesía ou a eses 
relatos dunha autenticidade o unha verdade que xa non se atoparía noutra parte" (1987: 7-8). 
O recoñecemento do popular como susceptíbel de ser catalogado dentro do ámbito do 
cultural ten especial importancia se tomamos en consideración que durante séculos lle foi 
negada esta atribución. Non significa isto que o popular pase a colocarse en pé de igualdade 
coa cultura de elite (ou, como veremos, das elites). García Canclini (2001:195-196) considera 
que os procesos constitutivos da modernidade cultural adoitan pensarse como "cadeas de 
oposicións enfrontadas de xeito maniqueo". O moderno está deste xeito asociado ao culto e ao 
hexemónico, mentres que o tradicional se relaciona directamente co popular e o subalterno. 
Na mesma liña, a arte correspóndelle aos intereses e gustos da burguesía urbana e as 
artesanías vense como produtos de campesiños (225-226). En calquera caso, o popular é o 
excluído, o propio de que non ten patrimonio ou non logra que sexa recoñecido e conservado: 
"os artesáns que non chegan a ser artistas, a individualizarse, nin participar no mercado de 
bens simbólicos lexítimos" (195). 
Tamén no comezo da idade contemporánea se desenvolve o concepto de masa. Nunha 
tradición pesimista respecto da cultura de masas da que un dos principais expoñentes é Ortega 
y Gasset, o crítico norteamericano Dwight MacDonald distingue na cultura occidental 
contemporánea dous niveis principais:  
 
"unha de tipo tradicional, á que chamaremos Cultura Superior, producida polos 
libros de texto, e outra, narrativa, fabricada para o mercado. Esta última pódese 
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definir como Cultura de Masas, ou mellor aínda Masscult, dado que en rigor non se 
trata dunha cultura. A Masscult é unha parodia da Cultura Superior" (MacDonald, 
1992, p. 59. 
 
Fronte á distinción entre elite e masa, MacDonald achega a novidade dun terceiro nivel, 
nacido especificamente nos Estados Unidos. Trátase da Midcult, que se corresponde cos 
produtos que tratan de facer accesíbel as achegas da cultura superior a públicos máis amplos. 
MacDonald renega desta posibilidade: 
 
"Se queremos crear unha literatura adecuada ás nosas posibilidades, o único 
público ao que o escritor, o artista, o compositor, o filósofo, o crítico ou o arquitecto 
deben ter en consideración, non pode ser outro que o dos seus iguais, esa minoría 
interesada, informada, á que Stendhal definía nós, os poucos afortunados. Que a 
maioría, se o quere, escoite a través da porta, pero nós ignoremos firmemente os seus 
gustos" (citado en Tubau 1982: 77). 
 
En opinión do sociólogo estadounidense Edward Shils, os niveis de cultura refírense á 
calidade, e mídense "cun metro estético, intelectual e moral": son "a cultura superior ou 
refinada, a cultura mediocre e a cultura brutal" (Shils, 1974). A cultura superior distínguese 
ante todo pola seriedade do tema e ademais é penetrante, coherente e abundante en 
sentimentos sutís. A mediocre é menos orixinal, máis imitativa. A brutal ten un contido 
simbólico mínimo e elemental, non reúne as características enumeradas para a superior, é 
ruda. O problema consiste, en opinión de Shils, non tanto na existencia dos niveis inferiores, 
senón na mestura destes coa cultura superior (Tubau 1982: 78-79). Por outra parte, este 
sociólogo estabelece unha relación entre os tres niveis culturais e as súas posibilidades de 
desenvolvemento mercadotécnico: o alto grao de especialización da cultura superior dificulta 
a posibilidade de competir na dirección dos beneficios, mentres que a cultura baixa ou brutal, 
segundo a tipoloxía de Shils, ocupa unha posición favorábel co mercado (Rivera 1995: 28-
30). 
Daniel Bell parte tamén na súa análise da existencia de tres niveis culturais, alto, medio e 
baixo. Non obstante, ao referirse á evolución da crítica cultural nos anos 50 en Estados 
Unidos apunta que a preocupación da sociedade nesa época deu un xiro desde os conceptos de 
elite e de masa aos de dentro e fóra, ás modas: "Estar fóra significaba preferir o que antes 
significara estar dentro, sen advertir que nese momento era estar fóra, alleo ao mundo do 
chic" (citado en Tubau 1982: 80). Para Bell, a sociedade de masas "formula o problema de 
quen se debe converter en árbitro do gusto, en guía da cultura". O estudoso conclúe que deben 
ser os medios de comunicacións de masas a partir das consideracións dos intelectuais -
universitarios ou non-. Estes expoñen as súas teses en libros ou revistas de tirada e circulación 
reducidas, "pero o público ao que chegan é aquel que determina a opinión intelectual do país, 
e as ideas que se discuten nestas publicacións inflúen, aínda en forma indirecta, sobre os 
directores e redactores dos xornais, das revistas nacionais de información, dos programas 
radiofónicos e televisivos, etc., etc." (Tubau 1982:80) 
Un resumo e crítica das posicións defendidas, dunha banda, polos teóricos que vían nos 
medios de comunicación de masas un grave problema para a subsistencia dunha verdadeira 
cultura, e doutra, aqueles que consideraban que a democratización do acceso á información 
supón a ampliación do campo cultural, realizouna xa en 1964 Umberto Eco no seu coñecido 
Apocalípticos e integrados. Nesta obra contémplase unha idea clave para a interpretación da 
influencia dos distintos niveis culturais: 
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"A diferenza de nivel entre os distintos produtos non constitúe a priori unha 
diferenza de valor, senón unha diferenza da relación fruitiva na cal cada un de nós se 
coloca á súa vez. Noutras palabras: entre o consumidor de poesía de Pound e o 
consumidor de novela policial, non existe, por dereito, diferenza algunha de clase 
social ou nivel intelectual. Cada un de nós pode ser o un ou o outro en distintos 
momentos, no primeiro caso buscando unha excitación de tipo altamente 
especializado, noutro unha forma de distracción capaz de conter unha categoría de 
valores específica" (citado en Tubau 1982: 83). 
 
Non se trata así xa de culturas empiricamente superiores a outras, como se desprendía do 
dito por MacDonald, nin de cuestións estéticas ou morais, como sinalaba Shils, nin sequera de 
quen é o intérprete da cultura lexítima en cada momento (Bell). A interpretación do nivel de 
cada produto cultural depende da posición en que se sitúe cada persoa nun momento 
determinado. 
A estratificación da cultura en niveis recibiu non obstante tamén nas últimas décadas a 
reprobación de importantes teóricos. Así, o sociólogo francés Alain Touraine atacou a 
oposición entre medios de comunicación de masas e alta cultura "considerada como 
liberadora", xa que esta idea implica "defender unha concepción aristocrática da sociedade e 
reforzar unha forma de consumo xerarquizada" (citado en Tubau 1982: 78). Enzensberger 
opúñase, nunha liña semellante, á crítica que arredor de 1972 realizaban os xornais editados 
polo movemento socialista en Europa Occidental: 
 
"Probabelmente, os que realizan tales publicacións escoitan aos Rolling Stones, 
contemplan no televisor invasións e folgas, e acoden ao cinema para ver unha 
película do Oeste ou de Godard. Só na súa calidade de realizadores prescinden de 
todo iso, e na súa análise todo o sector dos medios de comunicación queda reducido 
ao slogan de 'manipulación'. Calquera avance neste terreo enfróntase de entrada coa 
sospeita da integración. E esa suspicacia non carece de fundamento, pero tamén 
podería ocultar a propia ambivalencia e inseguridade. O temor a ser engulido polo 
sistema é un síntoma de debilidade" (citado en Tubau 1982: 88). 
 
Nótese o cambio de enfoque: os medios de comunicación pasan de ser o instrumento da 
masa para destruír a alta cultura a ser considerados por parte dos movementos políticos das 
propias masas como unha ameaza para os seus intereses. Trátase dun exemplo da alta 
volatilidade do concepto de cultura. 
No fondo destes movementos atópase a loita, máis ou menos explícita, por determinar o 
que é lexítimo en cada momento. García Canclini considera que "o patrimonio cultural 
funciona como recurso para reproducir as diferenzas entre os grupos sociais e a hexemonía 
dos que logran un acceso preferente á produción e distribución dos bens" (2001: 187-189). 
Para conseguilo dispoñen de máis tempo de traballo e de ocio, así como de máis saber 
acumulado. Nas propias palabras do teórico mexicano: 
 
"Na actualidade as diferenzas rexionais ou sectoriais, orixinadas pola 
heteroxeneidade de experiencias e a división técnica e social do traballo, son 
utilizadas polas clases hexemónicas para obter unha apropiación privilexiada do 
patrimonio común. Conságranse como superiores certos barrios, obxectos e saberes 
porque foron xerados polos grupos dominantes, ou porque estes contan coa 
información e formación necesarias para comprendelos e aprecialos, isto é, para 
controlalos mellor". 
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Non obstante, García Canclini advirte de que as industrias culturais facilitan de xeito 
descoñecido ata épocas recentes as relacións entre o culto e o popular, o tradicional e o 
moderno, e destaca neste sentido o papel xogado pola "redistribución masiva dos bens 
simbólicos tradicionais polas canles electrónicas de comunicación". Non é que estas relacións 
non existisen antes. Moi ao contrario, a circulación cultural entre os sectores hexemónicos e 
os populares existía antes do triunfo da denominada comunicación masiva, e da electrónica en 
particular (cfr. Ginzburg 2001). Pero parece claro que esta intensificou notoriamente as 
interaccións entre eses espazos pensados tan a miúdo como autónomos. 
A proposta de Bourdieu no que respecta á estratificación dos niveis culturais incide tamén 
na creación de lexitimidade e a súa relación co poder. Bourdieu diferencia tres gustos: 
burgués, medio e popular, considerados como modos de produción cultural que se 
caracterizan pola composición dos seus públicos (burguesía, clases medias ou populares), pola 
natureza das obras producidas (obras de arte, bens e mensaxes de consumo masivo) e polas 
ideoloxías político-estéticas que os expresan (aristrocatismo esteticista, ascetismo e pretensión 
ou pragmatismo funcional). Os bens correspondentes a cada gusto poden ser, e en moitos 
casos son, consumidos por distintas clases sociais, pero estabelecen diferenzas entre elas polo 
modo de usalos (Bourdieu 1990: 15-16). 
Deste xeito, a burguesía trata de explicar a súa posición dominante na sociedade 
simulando "que os seus privilexios se xustifican por algo máis nobre que a acumulación 
material". Segundo Bourdieu, esta clase 
 
"crea a ilusión de que as desigualdades non se deben ao que se ten senón ao que 
se é. A cultura, a arte, a capacidade de gozalos aparecen como dons ou cualidades 
naturais, non como resultado dunha aprendizaxe desigual pola división histórica 
entre as clases" (ibídem: 18). 
 
Bourdieu exemplifica a capacidade da arte para diferenciar as clases sociais no caso da 
música, da que apunta: 
 
"O discurso sobre a música forma parte das exhibicións intelectuais máis 
buscadas. Falar de música é a oportunidade por excelencia de manifestar a amplitude 
e universalidade da cultura persoal. (...) Non hai nada mellor que os gustos musicais 
para afirmar a súa clase, nin nada polo cal quede un tan infalibelmente clasificado" 
(ibídem: 128) 
 
En contraposición, a estética dos sectores medios está constituída pola industria cultural, 
isto é, sométese ás necesidades da conquista do mercado. Deste xeito, as obras deste gusto 
exclúen "os temas controvertidos en favor de personaxes e símbolos estereotipados que 
facilitan ao público masivo a súa proxección e identificación" (ibídem: 19). Por último, a 
estética popular caracterízase polo seu pragmatismo e funcionalismo. Bourdieu considera que 
"o seu rexeitamento da ostentación correspóndelle á escaseza dos seus recursos económicos, 
pero tamén á distribución desigual de recursos simbólicos: unha formación que os exclúe da 
'sofisticación' nos hábitos de consumo lévaos a recoñecer que carecen daquilo que fai 
'superiores' aos outros" (ibídem: 21) 
A estratificación cultural continuou desenvolvéndose máis aló dos tres niveis clásicos 
citados polos autores precedentes: na década dos anos sesenta do século XX fixo fortuna o 
concepto "underground". Segundo Mario Maffi, o termo foi difundido arredor de 1963, cunha 
aplicación restrinxida a certo tipo de cinema, diarios e revistas cunha connotación clandestina. 
Non obstante, 




"o termo foise estendendo pouco a pouco a un campo cada vez máis vasto, 
identificándose finalmente cunha parte da subcultura xuvenil (e non exclusivamente 
xuvenil) dos Estados Unidos e, por reflexo, doutros países. Así, pois, o underground 
indicaba aquela 'nova sensibilidade' -e os seus produtos culturais e sociais- nacida 
orixinariamente nos anos cincuenta e convertida na década sucesiva en 'nova 
cultura', 'cultura alternativa', 'contra-cultura'" (citado en Tubau 1982: 104). 
 
No tránsito do século XX ao XXI popularizouse o concepto de cultura lixo. Bouza parte 
da clásica proposición de Lazarsfeld e Merton segundo a cal "ao aumentar a educación 
popular verificouse unha aparente decadencia do gusto popular" para analizar o fenómeno. En 
primeiro lugar nega que a cultura lixo sexa unha derivación da cultura popular: mentres esta 
supón a participación activa das clases populares, aquela resulta externa a el, vénlle imposta. 
Ademais, Bouza (2001: 4-5) constata que os telespectadores que consumen os produtos máis 
noxentos non se circunscriben ás clases populares, senón que boa parte pertencen ás clases 
medias e altas. Neste contexto, detecta tres causas estreitamente relacionadas: (1) o sistema 
comercial imperante dos medios de comunicación de masas, (2) certa filosofía espontánea, 
caracterizada como pesimismo histórico de longas raíces e (3) un vasto movemento 
sociolóxico (perda de claves comunitarias), que conduce cara unha banalización da sociedade 
e da súa cultura (ibídem: 7) 
 
 1.1.1.1 Cultura de elite 
A Idade Contemporánea, en concreto o movemento romántico, iniciou, como vimos, o 
debate sobre os niveis culturais. A situación de partida descríbea de forma suxestiva Bermejo 
Barrera:  
 
"No cosmopolitismo ilustrado a cultura formábana os sistemas das 'Belas artes' 
e as 'Belas letras'. Os seus destinatarios eran a minoría de persoas letradas, capaces 
de apreciar o valor estético da literatura, da música, das belas artes ou dos 
coñecementos que proporcionaban a filosofía e as novas ciencias. Uns coñecementos 
que a Europa das Luces difundía a través da creación das súas Academias, nas que 
intelectuais como Voltaire ou Diderot podían servir o rei de Prusia ou a emperatriz 
de Rusia nunha Europa na que a lingua da cultura era o francés. Os intelectuais e a 
cultura da Ilustración formaron o que se denominou a «República das Letras», unha 
cidade platónica ideal na que todos os europeos alfabetizados, cultos, e coa 
suficiente riqueza e lecer para ter o tempo de apreciar a cultura crían poder vivir nun 
novo Monte Olimpo" (2012: 85-86). 
 
Bermejo describe como "co nacemento dos estados nación na Europa do século XIX, uns 
estados que na actualidade dun modo ou doutro seguen plenamente vixentes, a cultura 
cosmopolita pasou a converterse en cultura nacional" (ibídem). 
A pesar deste contexto de diferenciación nacional, desde finais do século XIX a nota 
definitoria da arte, expresión última da cultura de elite contemporánea occidental, sería, 
segundo os teóricos que defenden a súa superioridade esencial sobre outras formas de cultura, 
o rexeitamento da emoción. Ortega y Gasset deixou constancia en 1925 da deshumanización 
da arte: 
 
"Aínda que sexa imposíbel un arte puro, non hai dúbida algunha de que cabe 
unha tendencia á purificación da arte. Esta tendencia levará a unha eliminación 
progresiva dos elementos humanos, demasiado humanos, que dominaban na 
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produción romántica e naturalista. E neste proceso chegarase a un punto en que o 
contido humano da obra sexa tan escaso que case non sexa visto" (2007: 52-53). 
 
Nesa mesma obra, Ortega divide a sociedade entre aquelas persoas capaces de apreciar a 
arte e aqueloutras que "van a revolcarse apaixonadamente na realidade humana que na obra 
está aludida" (ibídem: 51). Ortega identifica as últimas como a masa, pero non se refire ás 
causas nin orixes desta distinción. Bourdieu considera, de xeito semellante, que "nos séculos 
XIX e XX as vangardas agudizaron a autonomía do campo artístico, o primado da forma 
sobre a función, da maneira de dicir sobre o que se di" (1990: 17). Isto supón unha esixencia 
cada vez maior de recursos como tempo e esforzo para acceder ao sentido da produción 
artística: 
 
"Os artistas que inscriben na obra mesma a interrogación sobre a súa linguaxe, 
que non só eliminan a ilusión naturalista do real e o hedonismo perceptivo senón que 
fan da destrución ou parodización das convencións representativas o seu modo de 
referirse ao real, asegúranse por unha parte o dominio do seu campo14 pero exclúen 
ao espectador que non se dispoña a facer da súa participación no campo unha 
experiencia igualmente innovadora. A arte moderna propón una lectura paradoxal, 
pois supón o dominio do código dunha comunicación que tende a cuestionar o 
código da comunicación" (ibídem). 
 
Martín Barbero (1987: 50) expón os problemas desta configuración da arte 
contemporánea para moitas capas da cidadanía: "Desde ese alto lugar a onde conduce ao 
crítico a súa necesidade de escapar á degradación da cultura, non parecen pensábeis as 
contradicións cotiás que fan a existencia das masas nin os seus modos de produción do 
sentido e de articulación no simbólico". En liña co anterior, Bourdieu sitúa o concepto de 
distinción no cerne da definición da arte: 
 
"a distinción, feita de diferenza e de distancia, conxugando a afirmación secreta 
do gusto lexítimo e o estabelecemento dun prestixio que procura a distancia 
insuperábel por aqueles que non posúen o gusto. É o que en castelán di a frase 'ter 
clase', e que está ben preto do xogo de sentido que resulta ao dicir que unha persoa é 
'culta', isto é, que posúe cultura lexítima en canto 'dominio, práctica e saber dos 
instrumentos de apropiación simbólica das obras lexítimas ou en vías de 
lexitimación'" (Bourdieu, La Distinction, p. 24). 
 
Do mesmo xeito, Bourdieu apunta como as clases que fixan a cultura lexítima acaban por 
considerar natural esa propia cultura: "isto é, ao mesmo tempo obvia e fundada na natureza 
unha maneira de percibir que non é máis que unha entre outras posíbeis" (citado en Martín 
Barbero 1987: 90-91). Esta perspectiva, que Bourdieu define como "etnocentrismo de clase", 
leva a converter, en palabras de Martín Barbero, 
 
"a división de clases na súa negación: a negación de que poidan existir outros 
gustos con dereito a ser tales. Unha clase afírmase negándolle á outra a súa 
existencia na cultura, desvalorizando sen máis calquera outra estética, isto é, 
calquera outra sensibilidade, que é o que en grego quere dicir estética. Afirmada na 
distinción a cultura lexítima rexeita ante todo unha estética que non sabe distinguir 
as formas, os estilos e sobre todo que non distingue a arte da vida" (ibídem). 
                                                           
14Cfr. capítulo 1.3. 




Os gustos que non se corresponden coa estética fixada polas clases dominantes resultan 
deslexitimados por esta dinámica. Muñiz Sodré afirmou nesta liña que "a idea mesma de 
cultura xorde como tentativa de unificar os argumentos de lexitimación do poder burgués 
sobre o Sentido" (citado ibídem: 104-105). Trataríase da aposta hexemónica da burguesía, a 
primeira clase que ten por universal a súa forma de entender o mundo: 
 
"A razón mítica dunha cultura universal forma parte do imaxinario que produce 
a burguesía e desde o que se mira e se comprende a si mesma. Moito antes de que a 
antropoloxía se fixese disciplina científica, a burguesía puxo en marcha a 'operación 
antropolóxica' mediante a cal o seu mundo se converteu no mundo e a súa cultura na 
cultura. É esa unificación do sentido o que os antropólogos racionalizan na 
concepción-nai da antropoloxía, que é a evolucionista, e segundo a cal calquera 
diferenza cultural non é, non pode ser máis que atraso. E o atrasado non pode deixar 
de selo senón evolucionando cara a modernidade que a burguesía occidental 
encarna" (ibídem). 
 
Resulta imprescindíbel, á vista dos parágrafos anteriores, definir o concepto de 
lexitimidade. Bourdieu resume: "É lexítima unha institución, unha acción ou un costume que 
é dominante e non se coñece como tal, isto é, que se recoñece tacitamente". Ou, dito outro 
xeito, un feito cultural sería lexítimo cando "produce o esencial dos seus efectos parecendo 
ser o que non é" (1990: 107). 
Non obstante, o proceso de lexitimación da cultura de elite contou con oposición ao longo 
da historia. Martín Barbero (1987: 104-105) apunta que o obxectivo último da procura da 
universalización da cultura burguesa foi percibida desde moi cedo como un instrumento da 
dominación desa clase sobre as subalternas, algo que estas combateron de diversas formas, 
mesmo antes de que creasen un discurso político coherente. Como exemplo desta loita, Martín 
Barbero cita o anarquismo decimonónico, que procura "a continuidade da arte coa vida" 
(ibídem: 14-15). 
 
 1.1.1.2 Cultura popular 
Llano (2008: 443-444) define a cultura popular como "o conxunto de prácticas que 
determinada sociedade [todo un pobo, como matiza deseguido Llano] exerceu con éxito 
durante xeracións", e asóciaa co concepto de tradición ao indicar que as súas artes produtivas 
"non son ocorrencias ocasionais, senón procedementos referendados pola experiencia de 
moitas xeracións de individuos". A caracterización que realiza este autor ten a virtude de non 
incluír elementos pexorativos no concepto, actitude que ten sido recorrente nas aproximacións 
teóricas ao longo dos últimos séculos. Os termos pobo ou popular veñen estando asociados, 
ben de xeito explícito, ben implícito, a connotacións negativas. Coñecer as razóns da 
xeneralización destas durante décadas, así como dos excesos cometidos na redención do 
popular polos seus defensores15, resulta vital para determinar a importancia deste concepto 
nos estudos culturais. 
En primeiro lugar, é preciso referirse ao malentendido entre cultura popular e cultura de 
masa. Mentres unha tradición académica asimila ambos conceptos, outra considera 
                                                           
15Loureiro (1990: 59) identifica o "folklórico con cultura popular, no sentido expresado por M. Dolores Juliano Corregido: 
Cultura Popular (Barcelona. Anthropos, 1986): como as maneiras de pensar, sentir e actuar das clases dominadas que 
conteñen, explícita ou implicitamente, consciente ou inconscientemente, reivindicacións e incitacións á loita social e que 
intenta ser uniformada, desvalorizada ou redefinida segundo os intereses da cultura oficial e de masas". Apréciase a redución 
do popular ao subversivo, cando, como veremos, o seu carácter semella mellor definido polo concepto de subordinación. 
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impensábel fusionalas. Mattelart apunta que a confusión provén das especiais características 
da sociedade estadounidense: a súa cultura popular está constituída por cultura de masa. O 
teórico francés cita o historiador norteamericano Daniel J. Boorstin, para o cal Estados Unidos 
"é o primeiro pobo da historia que dispuxo dunha cultura popular organizada de forma 
centralizada e producida masivamente". Deste feito derívase que para a súa cidadanía a 
"publicidade converteuse no núcleo da cultura popular e mesmo no seu auténtico prototipo" 
(Mattelart 2005: 60). Desde a perspectiva contraria, Martín Barbero argumenta que desde o 
final do século XVIII a cultura popular está mediada por procesos de comunicación que a 
unifican, centralizan e masifican. En consecuencia, resulta útil para evitar mixtificacións 
ideolóxicas nin confundir ambos conceptos nin estabelecer fronteiras ríxidas entre eles. 
Segundo García Canclini (2001:197-199), o pobo comeza a existir nos debates modernos 
entre o fin do século XVIII e o principio do XIX, en relación coa formación dos estados 
nacionais en Europa e co movemento ilustrado: 
 
"Non obstante, a ilustración pensa que este pobo ao que hai que recorrer para 
lexitimar un goberno secular e democrático é tamén o portador do que a razón quere 
abolir: a superstición, a ignorancia e a turbulencia. (...) O pobo interesa como 
lexitimador da hexemonía burguesa, pero molesta como lugar do in-culto por todo o 
que lle falta". 
 
O recoñecemento da cultura popular como obxecto de estudo produciuse no século XIX, 
impulsada polo movemento romántico. Non obstante, a propia aproximación romántica á 
actividade cultural do pobo determina en gran medida a concepción pexorativa que arrastra 
ata agora. En palabras de Martín Barbero (1987: 10-11), segundo o Romanticismo: 
 
"A orixinalidade da cultura popular residiría esencialmente na súa autonomía, 
na ausencia de contaminación e de comercio coa cultura oficial, hexemónica. E ao 
negar a circulación cultural, o de veras negado é o proceso histórico de formación do 
popular e o sentido social das diferenzas culturais: a exclusión, a complicidade, a 
dominación e a impugnación. E ao quedar sen sentido histórico, o rescatado acaba 
sendo unha cultura que non pode mirar senón cara o pasado, cultura-patrimonio, 
folklore de arquivo ou de museo nos que conservar a pureza orixinal dun pobo neno, 
primitivo. Os románticos acaban así encontrándose de acordo cos seus adversarios, 
os ilustrados: culturalmente falando o pobo é o pasado!". 
 
Os primeiros folcloristas desenvolven a súa disciplina nun ambiente que conxuga, en 
palabras de García Canclini (2001: 197-199), "positivismo e mesianismo sociopolítico". 
Trátase dun movemento de homes de elite que se esforzan por "espertar o pobo e iluminalo na 
súa ignorancia", xa que perciben os "obxectos e costumes populares como restos dunha 
estrutura social que se apaga". Este feito xustifica a análise descontextualizada, á marxe do 
seu modo de produción e das relacións sociais que as orixinaron, xa que entendían que xa 
desapareceran. 
En opinión de Martín Barbero, a cultura occidental burguesa aplicou operacións 
semellantes ás culturas populares europeas e ás culturas das sociedades que ocupan os 
territorios que se colonizaron durante o século XIX: "Así como o interese polo popular a 
comezos do século XIX racionaliza unha censura política -idealízase o popular, as súas 
cancións, os seus relatos, a súa relixiosidade, xusto no momento en que o desenvolvemento do 
capitalismo na forma do Estado nacional esixe a súa desaparición-, na segunda metade do 
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XIX a antropoloxía iníciase como disciplina racionalizando e lexitimando a expoliación 
colonialista" (1987: 10-11). 
A imposición de certos modos de vida sobre os outros realízase mediante o que Gramsci 
definiu como hexemonía: os intereses dunha clase son asumidos como propios polas clases 
subalternas. Martín Barbero (ibídem: 82-85) considera que este debe entenderse como un 
proceso vivido: "non hai hexemonía, senón que ela se fai e se desfai permanentemente". 
Resalta que naquel inflúe non só a forza, senón a sedución e a complicidade, e renóvase ou 
combátese constantemente. Ademais, non en poucas ocasións se obvia a complexidade do 
proceso de dominación a través da hexemonía, do que se derivan grandes dificultades para 
que poida ser revertido. Como indica Bourdieu: 
 
"Algúns preguntan ás veces por que os dominados non son máis rebeldes. Basta 
con tomar en conta as condicións sociais de produción dos axentes e os efectos 
duradeiros que estas exercen ao quedar rexistradas nas disposicións para comprender 
que as persoas, que son produto de condicións sociais escandalosas, non son 
forzosamente tan rebeldes como serían se, sendo produto de condicións menos 
escandalosas (como é a maioría dos intelectuais), se encontrasen nestas condicións. 
Isto non quere dicir que se volvan cómplices do poder por unha especie de truco, de 
mentira a si mesmas" (1990: 92). 
 
A retórica hexemónica acostuma supoñer que os sectores dominantes pretenden 
promover a modernidade, mentres que os populares están fatalmente arraigados á tradición. A 
situación non mellora se se inverte a situación: "Se a cultura popular se moderniza, como de 
feito ocorre, isto é para os grupos hexemónicos unha confirmación de que o seu 
tradicionalismo no ten saída; para os defensores das causas populares, resulta outra evidencia 
da maneira en que a dominación lles impide ser eles mesmos" (García Canclini 2001: 195-
196). 
Os autores que veñen criticando a dita retórica hexemónica aducen que o popular non é 
un campo estático, paralizado no tempo. Máis ben, tanto os estudos antropolóxicos e 
sociolóxicos actuais destacan a mobilidade que se dá nas operacións simbólicas das clases 
populares ou subalternas. Ginzburg (2001: 19) considera máis axustado falar de "influencia 
recíproca entre cultura das clases subalternas e cultura dominante". Nesta liña, o investigador 
italiano defende que a cultura popular e a cultura de elite se veñen influenciando desde épocas 
distantes, e que só esforzos conscientes de certos sectores dominantes contribuíron a delimitar 
a cultura popular co sentido pexorativo que se lle tende a atribuír na actualidade. Ginzburg 
sitúa o comezo deste proceso na metade do século XVI, que entende relacionado coa 
"acentuación das diferenzas sociais impulsadas pola revolución dos prezos". Este feito, xunto 
coas revoltas campesiñas e o reino anabaptista de Münster condicionaron que ás clases 
dominantes se lles formulase entón "o imperativo de recuperar, tamén no ideolóxico, ás masas 
populares que ameazaban con subtraerse a calquera forma de control desde arriba, pero 
mantendo, mesmo acentuando, as distancias sociais" (ibídem: 214-216). 
O popular resulta en todo caso indisociábel das relacións de poder asimétricas que se 
estabelecen na sociedade. García Canclini resume a dificultade para definilo: 
 
"o popular, conglomerado heteroxéneo de grupos sociais, non ten o sentido 
unívoco dun concepto científico, senón o valor ambiguo dunha noción teatral. O 
popular designa as posicións de certos actores, que os sitúan ante os hexemónicos, 
non sempre baixo a forma de enfrontamentos" (2001: 256-257).  
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Cirese concibe "a popularidade como un uso e non como unha orixe, como un feito e non 
como unha esencia, como posición relacional e non como substancia" (citado en Martín 
Barbero 1987: 82-85). Tamén nesta liña, Ginzburg (2001: 9) prefire referirse a clases 
subalternas, para centrar o debate na cuestión da loita entre grupos dominantes e dominados. 
Martín Barbero conclúe entón que "o valor do popular non reside na súa autenticidade ou 
beleza, senón na súa representatividade sociocultural, na súa capacidade de materializar e 
expresar o modo de vivir e pensar das clases subalternas, as maneiras como sobreviven e as 
estrataxemas a través das cales filtran, reorganizan o que vén da cultura hexemónica, e o 
integran e funden co que vén da súa memoria histórica" (1987: 82-85). 
Neste contexto de loita, Gramsci recoñeceulle elementos ou aspectos progresistas as 
culturas populares tal como se conformaran historicamente ata os anos vinte do século 
pasado, que poden servir, tal como apunta Giménez, 
 
"como punto de partida para unha pedagoxía ao tempo política e cultural que 
encamiñe os estratos populares cara 'unha forma superior de cultura e de concepción 
do mundo'. O proxecto de Gramsci non prevé a mera conservación das subculturas 
folklóricas senón a súa transformación cualitativa ('reforma intelectual e moral') 
nunha gran cultura nacional-popular de contido crítico-sistemático que chegue a 
adquirir 'a solidez das crenzas populares', porque 'as masas, en canto tales, só poden 
vivir a filosofía como unha fe'" (2006: 61). 
 
Nos anos setenta do século XX, Hoggart detectou, de xeito que lembra a Gramsci, que as 
clases populares non están tan indefensas fronte á industria cultural, tal como se adoita dar por 
suposto. Non obstante, os estudos da cultura popular no sentido que lle estamos dando caeu e 
tende a caer en varios tipos de confusión, que Mattelart e Neveu (2004: 70-71) catalogan 
como lexitimismo, populismo e miserabilismo. O primeiro denomina a restrición da noción de 
cultura á cultura de elite. Como reacción a esta tendencia daríanse o populismo e o 
miserabilismo. Mentres o populismo consiste en "celebrar e magnificar todas e calquera 
prácticas populares revestidas sistematicamente esta vez dun 'plus': de autenticidade, de 
profundidade, de simplicidade, de virtude", o miserabilismo entende que a cultura popular "só 
pode ser dominada, incompleta ou patética, ou caracterizarse pola carencia, a pobreza ou a 
inxenuidade". Tratar de evitar estas derivas resulta vital para comprender o popular en toda a 
súa riqueza de matices, que vimos de esbozar nos parágrafos anteriores. 
 
1.1.1.3 Cultura de masas 
O xornalismo recibiu xa desde ben cedo ataques dos defensores da alta cultura, que  
consideraban que aquel contribuía a depauperala. O xornal percibiuse como o representante 
dunha nova modalidade cultural, a de masas, que ameazaba con destruír os logros máis 
brillantes das elites. Fronte a esta perspectiva, os xornais defendéronse argumentando a súa 
capacidade de democratizar o coñecemento. Sirva como exemplo esta cita do xornal ferrolán 
La Democracia, publicada o 27.06.1981:  
 
"Onde ha de atopar a súa ilustración e a súa cultura esa inmensa maioría social 
afastada das aulas e que non pisou os claustros universitarios, nin escoitou a voz dos 
grandes mestres? Nun libro? Non, porque o libro non está ao alcance de todas as 
fortunas e porque no día, para posuír unha modestísima instrución precísanse moitos 
libros e moitas horas. Só o xornalismo pode satisfacer esta necesidade (...). O xornal 
pulula por todas partes e ata cae gratis (...). O lector adquire millares de ideas que 
xamais habería de adquirir no libro: infinitas persoas hai que deben ao xornal toda a 
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súa escasa instrución: no xornal adquiriron non só as ideas, senón ata as formas da 
linguaxe" (Llorca Freire 1992: 12). 
 
Unha parte dos teóricos considera a cultura de masas como aquela producida ou 
transmitida a través de medios de comunicación masivos. Así, Armañanzas (2013: 160-166), 
defínea como a "producida segundo as normas masivas de fabricación industrial; estendida 
por técnicas de difusión masiva denominadas mass-media se atendemos a un neoloxismo 
anglo-latino; dirixida a un público seleccionado sen ter en conta as estruturas internas da 
sociedade como son as clases, a familia, etc.". A partir deste punto de partida, a cultura de 
masas está caracterizada de xeito negativo, ao negárselle os aspectos definitorios da cultura 
humanista: esforzo individual, xerarquía, abstracción, universalidade, racionalidade rareza, 
segundo apunta Martín Serrano (citado ibídem). Outros autores, entre os que destaca Morin 
como pioneiro, asumen a cultura de masas como aquela producida nos medios de 
comunicación, pero consideran que se trata dunha verdadeira cultura, xa que 
 
"está constituída por un corpo de símbolos, mitos e imaxes que se refiren á vida 
práctica e á vida imaxinaria, un sistema específico de proxeccións e identificacións. 
É unha cultura engadida á cultura nacional, á cultura humanista e á cultura relixiosa, 
e ao ser engadida a ditas culturas entra en competencia con elas" (citado ibídem). 
 
Fronte a esta perspectiva, outros autores, como Martín Barbero (1987: 160-161), 
defenden que a cultura de masas vénse xestando desde moito antes da aparición dos medios 
de comunicación masivos. Estes deben ser entendidos como parte dun "proceso de 
transformación cultural que non arranca nin dimana deles pero no que a partir dun momento -
os anos vinte [do século pasado]- van ter un papel importante". Non é posíbel fixar puntos de 
escisión claros na xénese das condicións que deron lugar ao concepto de cultura de masas, 
pero en calquera caso sitúase en épocas anteriores ao desenvolvemento da industria cultural 
(ou industrias culturais, coa evolución que supón o emprego do plural asociado a este 
termo16). 
Así pois, faise preciso rastrexar o nacemento do concepto de masa como paso previo a 
analizar os produtos culturais que se lle asocian. O primeiro en teorizar este concepto foi 
Tocqueville, quen xa formulou, en opinión de Martín Barbero, (1987: 26-27) "unha pregunta 
fundamental sobre o sentido da modernidade: pódese separar o movemento pola igualdade 
social e política do proceso de homoxeneización e uniformación cultural?". O concepto nace 
connotado polo medo das clases dirixentes aos cambios que se estaban producindo no 
decorrer do século XIX. Non obstante, "co nome de masa desígnase aí por primeira vez un 
movemento que lle afecta á estrutura profunda da sociedade, á vez que é o nome co que se 
mistifica a existencia conflitiva da clase que ameaza aquel orde". 
As masas pasan así a confundirse, principalmente logo da Comuna de París, cun 
"proletariado cuxa presenza obscena desloce e entraba o dominio burgués". Nesta liña, un 
autor conservador como Le Bon constata que "a civilización industrial non é posíbel sen a 
formación de multitudes, e o modo de existencia desta é a turbulencia: un modo de 
comportamento no que aflora á superficie facéndose visíbel a alma colectiva da masa" (citado 
ibídem 1987: 27-28). 
Mattelart e Neveu describen a reacción que provoca a Primeira Guerra Mundial nunha 
parte importante da intelectualidade inglesa: "A 'crise do espírito' (Valéry), o derrubamento 
dos valores da alta cultura herdados da Ilustración e a irrupción dunha cultura masiva 
                                                           
16 Cfr. epígrafe 1.1.1.4. 
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producida industrialmente, fenómenos todos eles percibidos na Europa da posguerra, adquiren 
unha especial resonancia nunha Inglaterra en trance de cederlle aos Estados Unidos o posto 
clave que, na economía-mundo, desempeñaba desde os comezos da revolución industrial" 
(2004: 33). 
Os teóricos conservadores néganlle á masa, do mesmo xeito que ao pobo, concepto que 
se desenvolve en paralelo, a capacidade de xerar cultura. Segundo Ortega, a arte de finais de 
século (cita a Debussy, Cézanne ou Mallarmé) irrita as masas porque pon de manifesto a 
incapacidade destas para a cultura. A nova arte é a vinganza da minoría, que pon de manifesto 
que aínda existen "clases". A cultura de elite na modernidade caracterízase pola radical 
separación entre a arte e a maior parte da sociedade. Ortega celebra que así a cultura poida 
sobrevivir como o viña facendo en épocas anteriores, no reduto das reducidas elites capaces 
de comprendela (cfr. 2007: 47-49). O contrario, o acceso das masas á cultura e ás súas 
institucións, suporía, en opinión de Ortega e doutros intelectuais conservadores españois 
como Eugenio d'Ors, a inevitábel degradación destas. Pola súa parte, Martín Barbero (1984: 
35) considera como mérito de Ortega o ter contribuído a facer "comprender o grao de 
opacidade e ambigüidade política de que se carga [no século XX] o cultural, e a inversión de 
sentido do popular que alí se produce". 
Tras a Segunda Guerra Mundial, a idea da sociedade de masas como artífice da 
degradación da verdadeira cultura foi reproducida desde posicións políticas opostas ás dos 
pensadores conservadores. A Escola de Frankfurt, con Adorno e Horkheimer á cabeza, sitúase 
na vangarda das advertencias sobre os efectos perniciosos da cultura masiva. Martín Barbero 
cita a Habermas ao apuntar que 
 
"para Adorno en especial o combate parecería centrarse unicamente entre o 
Estado e o individuo. (...) A experiencia que desesperadamente trata de resgardar 
Adorno é a que vén da lectura solitaria e a escoita contemplativa, isto é, a vía rexia 
dunha formación burguesa do individuo. (...) Só a arte máis alta, a máis abstracta 
podería escapar á manipulación e á caída no abismo da mercancía e do magma 
totalitario" (1987: 58-59) 
 
Adorno e Horkheimer teñen moi presentes as consecuencias da deriva política das masas 
cara o fascismo e o nazismo. Lembremos que, se ben eles foron quen de escapar da Alemaña 
hitleriana, non todos os compoñentes do seu grupo de investigadores correron a mesma sorte, 
co exemplo sobranceiro da morte de Benjamin mentres escapaba da persecución nazi. 
Alleos ás ameazas de eliminación física que sufriran os seus coetáneos europeos, e 
inmersos nunha tradición académica oposta en moitos aspectos, os teóricos estadounidenses 
das décadas dos corenta e cincuenta do século XX asocian a cultura de masas coa afirmación 
da sociedade da plena democracia. É durante esta época na que se orixina a identificación do  
estadounidense coa liberdade, como detecta Schiller: liberdade de comercio, de palabra, de 
empresa. Os avisos de Tocqueville e de todos os que advertiran contra a emerxencia das 
masas quedan en evidencia ante a fusión de igualdade e de liberdade que representa o mundo 
estadounidense nesta época (cfr. Martín Barbero 1987: 36-37). A compoñente de visión 
hexemónica na construción deste discurso foi detectada xa ben cedo no propio seo da 
sociedade estadounidense, como testemuñan por exemplo a crítica social desenvolvida pola 
literatura de posguerra (por exemplo, na obra de Nelson Algren e da posterior Xeración Beat). 
Non obstante, o optimismo do país que derrotara o fascismo en Europa e a fe na 
democracia do pobo estadounidense permitiulles aos teóricos asumir como cultura dese pobo 
a producida nos medios masivos. O primeiro en situar o cerne deste novo pensamento foi 
Daniel Bell na súa obra A fin da ideoloxía. 
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Lazarsfeld e Merton constataron como a extensión da transmisión simbólica a través dos 
medios de comunicación de masas contribuía a reforzar o status quo: as condicións mesmas 
que favorecen a maior eficacia dos medios de comunicación de masas actúan en favor do 
mantemento da estrutura social e cultural xa existente, e non en favorecer ningún cambio. 
Comeza con esta conclusión a afastarse parte da tradición académica estadounidense da fe 
nunha suposta virtude indefinidamente democratizadora contida na cultura masiva. Mentres a 
cultura elemental aumentaba, a comprensión profunda, a cantidade de persoas que eran 
capaces de asimilar criticamente o que lían, diminuía. 
Pola súa parte, é ben coñecido como McLuhan desenvolveu unha grande influencia no 
pensamento cultural ao considerar os medios de comunicacións de masas como extensións 
dos sentidos humanos e resaltar a transformación que supón a popularización dos medios 
audiovisuais durante o século XX. O pensador canadense sitúa o foco de atención no paso da 
"extensión obxectivante da vista á que se someteu á mente na época da escritura e da 
imprenta" (mente gutenberguiana) á volta ao oído, ao son, á voz que se produce no novo 
ambiente eléctrico, ou electrónico (Pireddu e Serra 2014: 147). 
Foi Morin o intelectual que contribuíu de xeito inequívoco a darlle lexitimidade á cultura 
de masas: "expresión do espírito do tempo, a cultura de masas é (...) o equivalente cultural da 
sociedade industrial" (ibídem 2014: 158-159). Nela aprecia os compoñentes que definen unha 
cultura: "corpo complexo de normas, símbolos, mitos e imaxes que penetran dentro da 
intimidade do individuo, estruturan os seus instintos e orientan as súas emocións". Morin 
tratou de conxugar o pesimismo dos críticos da cultura masiva, xa que non cría na 
omnipotencia democratizadora dos medios, co optimismo dos críticos norteamericanos, toda 
vez que se viu seducido pola mutación cultural que se producía naqueles (cfr. Martín Barbero 
1987: 59). 
 
 1.1.1.3.1 A arte na época da súa reprodutibilidade técnica 
O ensaio de Walter Benjamin sobe o estatuto da arte na época da súa reprodutibilidade a 
través de medios masivos resulta un punto de partida ineludíbel para calquera estudo sobre a 
cultura masiva. A idea central do ensaio, que o teórico da Escola de Frankfurt formula 
tomando como referencia o século XIX, sintetízase en que a reprodutibilidade técnica disolve 
a aura da obra de arte. Percíbese nesa idea a influencia que sobre Benjamin exerceron 
Baudelaire e Brecht. Do primeiro é a imaxe do poeta que, mentres atravesa un boulevard 
ateigado de xente, se lle escorre a aureola no lodo da rúa. Co segundo comparte a actitude 
optimista en relación ao potencial revolucionario, democratizador, das tecnoloxías e da arte 
popular (Pireddu e Serra 2014: 63-64). 
Benjamin teoriza que a mutación dos medios que permiten a recepción dos contidos 
estéticos implica a modificación do estatuto da arte. A posibilidade de reproducir imaxes de 
xeito ilimitado seculariza a experiencia daquela, que tende a extraviar a "aura" de prestixio 
que tradicionalmente circunda as obras e lles confire a súa calidade de algo único e sublime. 
Como indica Davide Borrelli: "Historicamente a arte debe a súa aura de excelencia ao feito de 
ser pouco accesíbel desde o punto de vista cultural, psicolóxico e comunicativo: no momento 
en que as tecnoloxías da reprodutibilidade aniquilan as distancias espaciotemporais que nos 
separan da obra, o concepto aristocrático-humanístico da arte como algo xenial e intanxíbel é 
posto radicalmente en cuestión e revélase obsoleto e inactual" (ibídem: 65). 
A consecuencia non é outra que a contribución da técnica á democratización do 
coñecemento. Na interpretación de Martín Barbero sobre a obra de Benjamin: 
 
A cultura como identidade e campo social 
49 
 
"Agora, as masas, coa axuda das técnicas, ata as cousas máis lonxanas e máis 
sagradas as senten cerca. E ese sentir, esa experiencia, ten un contido de esixencias 
igualitarias que son a enerxía presente na masa" (1987: 53-54). 
 
Máis se se ten en conta que, como o mesmo teórico indica, antes do desenvolvemento 
técnico que fixo posíbel a nova relación, as persoas sentían lonxe, alleas, a maior parte das 
cousas, non só as artísticas, por moi cerca que as tivesen (ibídem). 
Benjamin proponse politizar a arte, isto é, apostar pola experiencia do goce estético como 
factor de emancipación e de autoconciencia individual, para evitar a estetización da política, 
que equivale a facer da arte un medio de conservación das relacións de poder dadas, na 
medida en que se revele funcional para manter e lexitimar a división do traballo que existe 
entre os poucos privilexiados socialmente acreditados para expresarse en canto autores, e a 
masa relegada ao papel de espectadora pasiva, conformada tanto por persoas extasiadas como 
incompetentes (cfr. Pireddu e Serra 2014: 66-67). 
En contraposición a Adorno, Benjamin descubriu que a experiencia burguesa deixara de 
ser a única configuradora da realidade. Martín Barbero considérao o pioneiro dunha 
perspectiva que desde os anos setenta do século XX permitiu desbloquear a análise e a 
intervención sobre a industria cultural. Esta perspectiva sería a da "experiencia outra que 
desde o oprimido configura uns modos de resistencia e percepción mesma das súas loitas" 
(1987: 58-59). 
 
 1.1.1.4 Industria(s) cultural(/is) 
Unha división asumida naturalmente indica que a creación de obras simbólicas 
innovadoras correspóndelle á arte mentres que a difusión ou divulgación (reprodución) tanto 
daquelas como dos patrimonios tradicionais constitúe a nota definitoria da industria cultural. 
Outra característica comunmente asumida en relación co concepto de industria cultural resulta 
da prioridade que os axentes que a conforman depositan nos beneficios económicos, primando 
o entretemento en lugar da calidade. Como sintetiza Eco (citado en Vázquez 2003: 48), para 
unha parte da crítica nada sería "tan dispar á idea de cultura (que implica un sutil e especial 
contacto de almas) como a de industria (que evoca montaxes, reprodución en serie, 
circulación extensa e comercio de obxectos convertidos en mercadorías)". En definitiva, 
considérase que algo non pode ser arte se é industria. 
Non obstante, resulta un feito incontestábel que a cultura está fortemente condicionada 
desde hai décadas polo mercado, que se converteu, en consecuencia, nunha instancia de 
socialización (portadora de identidades e distincións de todo tipo). Thompson apunta como a 
reprodutibilidade das formas simbólicas que permiten os medios técnicos 
 
"constitúe unha das características claves que subxace á explotación comercial 
dos medios técnicos de comunicación. As formas simbólicas poden converterse en 
bens de consumo, isto é, en bens que se compran e se venden nun mercado; e un 
medio principal de converter as formas simbólicas en bens de consumo é 
fomentando maneiras de aumentar e controlar a capacidade de reprodución" (1998: 
38-39). 
 
A orixe do concepto industria cultural, desenvolvido como é ben coñecido pola Escola de 
Frankurt, especialmente a partir dos traballos de Adorno e Horkheimer, está marcada cunha 
connotación moi negativa. Martín Barbero (2015: 32) recoñécelle a Adorno especialmente o 
feito de ter sido o primeiro en poñer de manifesto que o mercantil non é unha nota que se lles 
engade aos produtos culturais, senón que é a súa forma mesma de produción, o que provoca 
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que non sexan "tamén" mercadorías, senón que o sexan "integramente". O obxectivo destas 
mercadorías para Adorno e Horkheimer é perpetuar a dominación nas sociedades 
desenvolvidas, mantendo a orde do sistema, xa que están deseñadas "para un consumo 
distraído, non comprometido e reflicten, ao mesmo tempo, o modelo do mecanismo 
económico que domina o tempo do traballo e do ocio" (cfr. Vázquez 2003: 48). É importante 
resaltar o feito de que, como apunta Gubern, unha das características da evolución social nas 
últimas décadas pasa precisamente pola transformación do "ocio como o marco central na 
xénese da conciencia humana", situación que se dá por primeira vez na historia humana ao 
desprazar ao tempo de ocupación laboral como o cerne da interpretación das condicións 
sociais. En opinión deste teórico, as industrias culturais "serán o instrumento privilexiado da 
enxeñería social" (citado en Loureiro 1990: 61). 
O concepto "industria cultural" desenvolveuse por primeira vez na Dialéctica da 
Ilustración de Adorno e Horkeimer. Concibida durante a Segunda Guerra Mundial e 
publicada en 1947, pasou case inadvertida ata os anos 60, cando en Alemaña se converteu nun 
clásico underground e conseguiu unha grande influencia que perdura en certos ámbitos ata os 
nosos días. 
A pesar da estima recíproca cos principais representantes da communication research 
estadounidense, Adorno e Horkheimer acúsanos de estudar as comunicacións de masas como 
un obxecto artificialmente separado do ámbito social, cultural e económico e fóra do proceso 
histórico que as determina. Por isto, os referidos intelectuais alemáns empregan unha 
perspectiva sistémica, que na súa opinión evita as parcialidades e distorsións das análises 
sectoriais. O obxectivo pasa por desvelar, en palabras de Frezza, 
 
"o proxecto de dominio da moderna sociedade burguesa, que golpea a ilusión 
que as relacións tecidas entre sociedade e individuos parecen orientar cara a garantía 
de liberdade, cando, polo contrario, impoñen comportamentos, valores e 
modalidades do pensamento que fan a todos iguais a todos, isto é, sen liberdade. A 
época da estandarización elimina as marxes á autodeterminación e á subxectiva toma 
de identificación do mundo" (en Pireddu e Serra 2014: 86). 
 
Os estudos de Morin, colaborador da Escola de Frankfurt, e en especial O espíritu do 
tempo,  modifican o sentido do termo "industria cultural", no sentido de non estigmatizalo coa 
teoría do complot capitalista. O cerne da investigación deste autor está na posta de manifesto 
das numerosas contradicións da modernidade industrial. Morin estuda os difíciles nexos entre 
arte e fábrica, entre individuo e masificación, creatividade e repetición, e basea as súas 
conclusións na cuestión do estándar, do que considera que devén, cando se aplica á industria 
cultural, "un ambiguo teórico, que contén en si a calidade de optimizar típica da serialidade e 
a pulsión creativa dirixida cara a innovación das formas e a súa tendencial orixinalidade" 
(ibídem: 158-159). 
A redefinición do concepto industria cultural que efectúa Morin parte da constatación de 
que, especialmente no caso do cinema, a división do traballo e a mediación tecnolóxica non 
son incompatíbeis coa creación artística e que mesmo certa estandarización non supón a 
anulación total da tensión creadora (Martín Barbero 1987: 60). Por outra parte, Morin asocia o 
desenvolvemento e implantación da industria cultural coa ética do ocio, isto é, da 
conxugación entre tempo libre e diversión. Esta nova ética substitúe o valor do traballo, do 
sacrificio cristián ou da parsimonia burguesa, no sentido de recuperar unha dimensión ritual e 
participativa que fora eliminada da orde moderna (Pireddu e Serra 2014: 162-163). 
A partir de 1970, o concepto de industria cultural pasou do ámbito intelectual e 
académico ao institucional. Xogaron neste sentido un papel fundamental os debates 
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desenvolvidos no seo da UNESCO. No resumo dos principais fitos deste proceso de 
institucionalización, e dos cambios de sentido que levaron asociados, seguiremos o estudo de 
Carrasco e Saperas (2011a). 
A Declaración de Arc et Senans de 1972 contempla por primeira vez unha segmentación 
oficial da industria cultural en distintas parcelas, diferenciadas non só polos propios 
mecanismos de produción, estandarización e difusión, senón ademais nos distintos usos e 
prácticas que implican. Considérase que os aspectos negativos das industrias culturais, 
principalmente derivados do seu carácter mercantilista, poden ser emendados empregando 
novas políticas culturais e de comunicación. Esta Declaración, adoptada polo Consello de 
Europa, parte da base de que a cultura transcendeu a súa noción tradicional de artes e 
humanidades e de que os novos fenómenos como os medios de comunicación de masas e as 
industrias culturais non deben ser concibidos como meros medios difusores e 
democratizadores da cultura, senón como auténticos actores culturais. 
Desde finais da década dos setenta, tanto o Consello de Europa como a UNESCO 
asumiron un uso habitual da expresión "industrias culturais".  Non obstante, como indican 
Carrasco e Saperas (ibídem: 151-154), "mentres que por parte do Consello de Europa esta 
nomenclatura é aceptada dunha maneira natural baixo a situación de libre circulación da 
información e a comunicación (sen excesivo debate interno, máis alá, da necesidade de certa 
regulación a través de políticas de comunicación), a dita caracterización comeza a manifestar 
na UNESCO certo carácter problemático, en base especialmente á influencia do Movemento 
de Países Non Aliñados", que reclaman reequilibrios na circulación internacional da 
información. 
Cara ao comezo da década dos oitenta, o debate na UNESCO céntrase en equilibrar o 
carácter dual das industrias culturais, que poden representar unha ameaza, pero tamén 
constituír un potencial enorme. En concreto, tivo especial relevancia neste sentido o discurso 
de Mattelart e Piemme na reunión de expertos celebrada en xuño de 1980 en Montreal. Fronte 
ás posturas utópicas da liberdade de circulación dos produtos das industrias culturais, 
Mattelart e Piemme critican que se acepte, na súa opinión de xeito inxenuo, que aquelas 
poden chegar a ser, sen control, medios para o acceso masivo aos bens culturais. Non 
obstante, conceden que, sempre coa mediación de políticas de comunicación e de mediación, 
as industrias culturais teñen capacidade de ampliar o acceso a diversas realidades culturais 
(non limitadas á tradicional alta cultura), senón de contribuír a crear unha realidade cultural 
máis democrática e participativa. 
Nesta liña, a vixésimo primeira Conferencia Xeral da UNESCO, celebrada en Belgrado 
en 1980, resultou fundamental para a definición das industrias culturais, posto que nela se 
presentou e discutiu o Informe MacBride. Este documento formulou as bases para as futuras 
políticas de comunicación e información, orientadas á integración dos países en vías de 
desenvolvemento e do Terceiro Mundo no sistema comunicativo mundial, "que corrían o 
risco de marxinación, estandarización e homoxeneización cultural polos fluxos comunicativos 
hexemónicos" (ibídem: 154-155). O Informe recoñece así que o perigo homoxeneizador non 
se debe á propia natureza das industrias culturais, senón a ter consentido o reclamo liberal de 
facer negocio delas, a través da comercialización do libre acceso á comunicación. 
Como Carrasco e Saperas subliñan, "a industria cultural pasa de ser un elemento 
discursivo clave para a comprensión da perda da capacidade crítica e negativa da cultura 
como consecuencia dos mecanismos ideolóxicos de produción, distribución e consumos 
tipicamente industriais aos que se ve sometida, a designar unha nova realidade cultural que se 
vale de procesos industriais, corrixidos por determinadas políticas de comunicación e cultura, 
para o desenvolvemento individual e colectivo dos pobos e nacións" (ibídem: 155-156). 
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A partir dos anos noventa, certas políticas gobernamentais en relación coa cultura e a 
comunicación tentaron desprazar o concepto de industrias culturais substituíndoo polo de 
industrias creativas. Non obstante, no ámbito académico alertouse 17  das negativas 
implicacións para a democratización do sector de prescindir dun concepto que, como 
acabamos de ver, conta cunha rica tradición de debate ás súas costas. 
 
 1.1.1.4.1. A especificidade económica do sector cultural 
Ramón Zallo agrupa as características económicas das industrias culturais en tres 
vertentes: 
 
"1) a importancia do traballo de creación, 2) a esixencia dunha renovación 
constante dos produtos e 3) o carácter aleatorio da demanda. Podería engadirse unha 
certa falta de elasticidade da demanda, unha maior variedade das fórmulas de 
remuneración do traballo que en outros sectores industriais, unha dobre articulación 
na industria do equipamento e a industria do contido e as particularidades do acto 
consumista en materia cultural" (Gaëtan Tremblay, en Bustamante 2011: 55-56) 
 
En desenvolvemento do anterior, e tamén no marco da corrente teórica da escola crítica 
da economía política da cultura, Nicholas Garnham apunta que este sector caracterízase por 
altos custes de produción e baixos ou nulos de reprodución e distribución. Este dato, xunto 
coa demanda incerta, xa que "nin os produtores nin os consumidores poden coñecer de 
antemán o que queren", favorece as grandes corporacións capaces de empregar economías de 
escala (ibídem: 29-31). 
Por outra parte, os bens culturais reproducidos tecnicamente teñen como característica 
inherente "a non destrución do símbolo durante o consumo e, en consecuencia a dificultade de 
manter a exclusividade" (ibídem). Neste sentido, Gaëtan Tremblay considera que "o consumo, 
en materia cultural, é máis unha cuestión de acceso e de compartición que de apropiación 
material" (ibídem: 58). Esa característica permite unha dobre forma de comercialización e 
industrialización, que pasa tanto pola reprodución material como polo uso de redes de 
comunicación. Ambas variantes condicionaron as políticas de comunicación e cultura18, e 
teñen unha relación directa co problema da propiedade intelectual e a extensión 
indiscriminada deste instrumento legal. 
Por último, Garnham fixa a especificade do sector cultural na súa especial relación coa 
produción e coa tecnoloxía. Sobre a primeira apunta que, no relativo aos traballadores 
"creativos", aquel caracterízase pola "supervivencia de antigas relacións de produción 
artesanal e a subcontratación para certas labores 'creativas' claves, gobernadas por complexas 
relacións contractuais que se superpoñen á propiedade intelectual". Este traballo non se 
explota entón a través da negociación salarial, senón "mediante contratos que determinan a 
distribución das ganancias entre varios posuidores de dereitos negociados entre partes con 
poder sumamente desigual". Desde a perspectiva tecnolóxica, a análise realizada pola 
economía política da cultura "subliñou como as ganancias de todo o proceso regresaban cara 
os que controlaban os sistemas tecnolóxicos de distribución máis que cara os produtores 




                                                           
17 Cfr. epígrafe 2.3.2.1. 
18 Cfr. epígrafe 2.3. 
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1.1.1.5 Hibridación entre as culturas de elite, popular e de masas 
Á vista da exposición anterior, resultan obvias as dificultades para atribuírlles a cada 
nivel ou modalidade cultural unha definición que poida obviar a súa relación coas demais. 
Esta tarefa de caracterización resulta cada vez máis complicada debido ao proceso de 
hibridación ao que os procesos culturais se veñen sometendo historicamente e que se viu 
aumentado e acelerado tras o desenvolvemento das industrias culturais. 
O entrecruzamento de culturas, se ben xeneralizado ao longo da historia, constitúe un 
proceso que se desenvolveu non sen grandes resistencias. Algúns autores destacan, como 
exemplo, a pouca receptibilidade a incorporar cambios culturais por parte da sociedade grega 
antiga (França 1996: 2-3), a pesar de ser a súa propia cultura exportada a todo o Mediterráneo. 
A pesar deste e doutros numerosos intentos de impermeabilizar as fronteiras simbólicas, tanto 
entre diferentes culturas territorializadas como entre os niveis destas, a hibridación cultural 
non deixou de ser impulsada polos avances tecnolóxicos: 
 
"o proceso de hibridación coloca no mesmo plano as diversas manifestacións da 
cultura contemporánea rompendo as fronteiras estabelecidas pola lóxica da 
modernidade, onde o culto debería estar nos museos e o popular nas prazas e feiras. 
O tradicional e o moderno, por tanto, xa non sofren unha oposición tan evidente, 
polo contrario, conviven nun mesmo escenario social" (Jacks 1997: 5-7). 
 
Aínda que a hibridación cultural resulta consubstancial de todas sociedades humanas, 
García Canclini resalta as fronteiras e as grandes cidades como os seus escenarios 
privilexiados. Con todo, non se trata de conceptos abstractos. Cada caso debe ser estudado 
individualmente e referido a un tempo determinado, xa que a "hibridación ocorre en 
condicións históricas e sociais específicas, no medio de sistemas de produción e consumo que 
ás veces operan como coaccións" (2001: 22). 
A modernización provoca a diminución do peso do culto e do popular tradicionais no 
conxunto do mercado simbólico, pero non os suprime. Ao tempo que esvaece as fronteiras 
entre ambos polos, elimina a súa pretensión de "conformar universos autosuficientes" 
(ibídem: 39). Este proceso non se levou a cabo sen resistencias: a unha parte importante da 
crítica artística custoulle aceptar que se puidese falar seriamente de televisión, cinema, cómic 
ou calquera outro medio de cultura popular. Hoxe en día isto parece raro referido ao cinema, 
pero quizais aínda se poida discutir en numerosos ámbitos as posibilidades de valor artístico 
do cómic como medio de expresión, o que indica como a definición do cultural non pode 
deixar de ser vista como un conflito continuo. Que filósofos de elite como McLuhan ou Eco 
teorizasen conxuntamente os produtos da cultura superior e da popular supuxo na súa época 
unha idea provocadora. 
Outro exemplo de dificultade para diferenciar niveis culturais puros: segundo Martín 
Barbero, "o masivo xestouse lentamente desde o popular" e atribúelle ao que denomina como 
"etnocentrismo de clase" a orixe da idea pola que se considera que a cultura de masas non é 
senón "un proceso de vulgarización e decadencia da cultura culta". Para este teórico, o 
concepto de masa referiuse na súa orixe ao "modo como as clases populares viven as novas 
condicións de existencia", aínda que, co andar das décadas, pasou a converterse, mediante 
unha operación hexemónica, no lugar onde as diferenzas sociais se encobren, son negadas 
(1987: 138-139). A continuidade entre popular e masivo percíbese de xeito notábel nos 
medios electrónicos de comunicación de masas. Neste sentido Martín Barbero (ibídem: 169-
170) analiza o cinema como continuidade do melodrama. García Canclini (2001: 239-240) ve 
similitudes entre os contos de fadas e as telenovelas, os relatos de terror e as crónicas 
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policiais, ao tempo que destaca a persistencia na cultura masiva de elementos característicos 
do folclor como o humor negro e a construción de heroes e antiheroes. 
Hoggart describe como o efecto das forzas que producen os cambios culturais está 
"esencialmente condicionado polo grao en que a actitude nova pode apoiarse sobre unha 
actitude antiga" (citado en Martín Barbero 1987: 86-87), aínda que a acción do masivo sexa á 
súa vez sentida como unha operación de desposesión cultural. A industria cultural recoñece os 
valores populares para expropialos e transformalos de acordo cos intereses mercantís e de 
mantemento da orde estabelecida. Deste xeito, a tolerancia muta en indiferenza e o sentimento 
de solidariedade en igualitarismo conformista. En opinión de Martín Barbero, o exposto 
confirma a intuición de Benjamin: "a razón secreta do éxito e o modo de operar da industria 
cultural remiten fundamentalmente ao modo como esta se inscribe en e transforma a 
experiencia popular" (ibídem). 
A lóxica da globalización provoca que o popular e o local sexan revalorizados pola elite, 
pero sempre nun contexto de mercado. Como apunta Hesrcovici: 
 
"O poder respectivo de cada espazo local depende da súa capacidade para 
impor, no seo deste sistema mundial, certos produtos; a dimensión universal do local 
defínese en función da capacidade que posúen os seus diferentes produtos para se 
incorporar neste espazo mundial. Existen varias estratexias posíbeis: aproveitarse do 
exotismo, (...) ou rendibilizar os produtos no mercado nacional para ser competitivo 
no mercado internacional" (citado en Silva 2002: 13) 
 
A revalorización do popular faise posíbel dentro das economías de escala pola necesaria 
segmentación da produción, que procura ofrecer bens de consumo e bens simbólicos 
específicos para as diferentes necesidades individuais. Non obstante, detéctanse efectos 
negativos neste proceso de inmersión do popular no masivo: "Con certeza, ese proceso non 
ocorre de modo que privilexie o carácter popular, máis ben acaba por espolialo das súas máis 
importantes características pasando por un tipo de limpeza e depuración que transforman as 
manifestacións en acríticas e descontextualizadas, moldadas dentro do concepto dun produto 
de consumo fácil e descartábel" (França 1996: 1). A consecuencia deste proceso sería que "o 
consumo de utensilios e producións artísticas desvinculadas das motivacións que xeraron tales 
expresións provoca o esvaemento desas culturas, que terminan por ficar resumidas ao 
incipiente repertorio apropiado polos interese do sistema vixente" (ibídem: 9). 
As industrias culturais, e en especial as chamadas por Álvarez Pousa "industrias 
mediáticas" aceleran a produción de híbridos entre a cultura popular e a elitista, o tradicional e 
o moderno, o nacional e o estranxeiro, o que provoca a reorganización das identidades 
colectivas. Como Álvarez Pousa indica: "os medios de comunicación non varreron as formas 
tradicionais de expresión cultural, senón que contribuíron a unha remodelación que 
transformou e desprazou os modos anteriores de concibir a cultura" (1999a: 107-108). Non 
obstante, Álvarez Pousa (2001) detecta "unha resistencia activa a que esas novas linguaxes e 
licencias compartan o mesmo escenario cultural que as belas artes e as letras". 
Neste contexto contemporáneo, lonxe xa da orixe dos conceptos de masivo e popular, 
sitúa Álvarez Pousa a necesidade de recuperar a relación entre ambos, no sentido de artellar 
os instrumentos que na sociedade da información ou do coñecemento permitan facer visíbel a 
cada pobo. Chama así a enfrontar "sen fatalismos as lóxicas das industrias culturais". Trátase 
de empregar esas ferramentas para canalizar, de acordo cos intereses e necesidades de cada 
pobo, os procesos de hibridación. 
Os estudos dos últimos anos romperon coa idea de atribuírlles aos medios de 
comunicación na época da globalización un poder irresistíbel que tendía a homoxeneizar a 
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cultura, destruíndo as máis débiles. A transformación acelerada das culturas na sociedade do 
coñecemento é un feito incontestábel, pero non sempre na mesma dirección homoxeneizadora 
(cfr. Jacks 1997). É por isto que se fai necesario evitar resistencialismos en nome dunha 
inexistente pureza cultural para, no seu lugar, fomentar a adaptación ás circunstancias de 
acordo cos intereses populares. Doutro xeito reiterarase o erro dos traballos clásicos sobre o 
folclor, que obviaron durante décadas o que lle ocorre ás culturas populares cando a sociedade 
se volve masiva. Máis ben de xeito contrario, o folclor que xurdiu en Europa e América como 
resposta á primeira industrialización "é case sempre un intento melancólico por subtraer o 
popular á reorganización masiva, fixalo nas formas artesanais de produción e comunicación e 
custodialo como reserva imaxinaria de discursos políticos nacionalistas" (García Canclini 
2001: 201-202). 
Partía esa visión dunha premisa errada: o desenvolvemento moderno suprimiría as 
culturas populares tradicionais. Numerosos estudos revelan que non foi así, senón que esas 
culturas se desenvolveron transformándose. García Canclini detecta para isto catro tipos de 
causas: imposibilidade de incorporar a toda a poboación á produción industrial urbana, 
necesidades do mercado de explotar os bens simbólicos tradicionais para alcanzar as capas 
menos integradas á modernidade, interese dos sistemas políticos para lexitimarse en base ao 
folclor e continuidade da produción cultural dos sectores populares (ibídem: 203). Este autor 
conclúe que, de feito, 
 
"a preservación pura das tradicións non é sempre o mellor recurso para 
reproducirse e reelaborar a súa situación. 'Sexa auténtico e gañará máis' é a consigna 
de moitos promotores, comerciantes de artesanías e funcionarios culturais. Os 
estudos que por fin algúns folcloristas e antropólogos indisciplinados veñen facendo 
sobre as artesanías impuras demostran que ás veces ocorre o contrario" (ibídem: 
212). 
 
E cita casos de artesáns que variaron os materiais nos que realizaban de xeito tradicional 
os seus produtos ou introduciron motivos adaptados ao gusto dos consumidores, todo isto co 
obxectivo de aumentar o seu mercado e asegurar así supervivencia da súa forma de vida. 
Neste sentido, resulta útil lembrar a distinción clásica de Williams entre os elementos que 
conforman unha determinada cultura: arcaicos -aqueles que se recoñecen plenamente como un 
elemento do pasado para ser observado-, residuais -os que se formaron no pasado pero aínda 
se atopan en actividade dentro do proceso cultural- e emerxentes -aqueles conformados polos 
novos significados e valores, polas prácticas e relacións que se crean (citado en Vázquez 
2003: 43). 
A conclusión de todo o proceso histórico descrito ata aquí pasa por considerar que a 
hibridación cultural non se realiza entre grupos humanos fixos, senón que se realiza dentro 
dos propios individuos: 
 
"O popular non é monopolio dos sectores populares. Ao concibir o folk, máis 
que como paquetes de obxectos, como prácticas sociais e procesos comunicacionais, 
québrase o vínculo fatalista, naturalizante, que asociaba certos produtos culturais con 
grupos fixos. Os folcloristas prestan atención ao feito de que nas sociedades 
modernas unha mesma persoa pode participar en diversos grupos folclóricos, é capaz 
de integrarse sincrónica e diacronicamente a varios sistemas de prácticas simbólicas: 
rurais e urbanas, barriais e fabrís, microsociais e 'massmediáticas'" (García Canclini 
2001: 207-208). 
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Esta falta de correspondencia entre elementos simbólicos e grupos sociais non afecta só á 
capa popular da sociedade. García Canclini apunta como a cultura urbana en todos os seus 
estratos está suxeita a procesos de desterritorialización e destrución das coleccións (conxuntos 
de bens simbólicos en grupos separados e xerarquizados, que se debían coñecer para 
integrarse en certos grupos sociais): 
 
"A agonía das coleccións é o síntoma máis claro de como se desvanecen as 
clasificacións que distinguían o culto do popular e a ambos do masivo. As culturas 
xa non se agrupan en conxuntos fixos e estábeis, e en consecuencia desaparece a 
posibilidade de ser culto coñecendo o repertorio das 'grandes obras', ou ser popular 
porque se manexa o sentido dos obxectos e mensaxes producidos por unha 
comunidade máis ou menos pechada (unha etnia, un barrio, unha clase). Agora estas 
coleccións renovan a súa composición e a súa xerarquía coas modas e crúzanse todo 
o tempo, e, en último estremo, cada usuario pode facer a súa propia colección 
(ibídem: 276-277) 
 
Por suposto isto non significa que non existan as diferenzas entre clases no ámbito 
simbólico, pero o novo escenario obriga a repensar as relacións entre aquelas. Categorías 
como culto, popular, nacional e estranxeiro son construcións culturais, non son inherentes á 
vida colectiva: 
 
"A dificultade de definir que é o culto e que é o popular deriva da contradición 
de que ambas modalidades son organizacións do simbólico xeradas pola 
modernidade, pero á vez a modernidade -polo seu relativismo e antisubstancialismo- 
erosiónaas todo o tempo" (ibídem: 327). 
 
A propia noción de hibridación implica a de evolución cultural, xa que aquela resulta un 
dos principais modos nos que se desenvolve esta. Así e todo, é preciso deixar apuntado que as 
culturas non son susceptíbeis de transformación ilimitada. Como apunta Giménez: 
 
"Aínda que para as ciencias sociais todas as configuracións culturais están 
suxeitas ao cambio a maior ou menor prazo, pódese comprobar, non obstante, que 
non teñen igual grao de fluidez en todas as súas partes e que pode distinguirse nelas 
'zonas de estabilidade' dotadas de maior solidez e consistencia, e 'zonas de 
mobilidade' caracterizadas pola maior celeridade e frecuencia do cambio. Por iso a 
cultura pode ser vista, por un lado, como herdanza, tradición e persistencia ('prisión 
de longa duración', dicía Braudel), e por outro, como desviación, innovación e 
metamorfose permanente" (2006: 113). 
 
1.2. RELACIÓN ENTRE IDENTIDADE E CULTURA 
Á hora de desenvolver investigacións académicas, especialmente aquelas enmarcadas nas 
ciencias sociais, os conceptos de cultura e identidade non se poden tratar por separado. 
Segundo Zallo (2011: 26-27), os símbolos culturais herdados, modificados e transmitidos 
xeracionalmente por un grupo social diferenciado producen identidade. Na expresión de 
Giménez (a:1), a identidade consiste na "apropiación distintiva de certos repertorios culturais 
que se encontran no noso entorno social". Do anterior derívase que aquela "non é máis que o 
lado subxectivo (ou, mellor, intersubxectivo) da cultura, a cultura interiorizada en forma 
específica, distintiva e contrastiva polos actores sociais en relación con outros actores". 
Como quedou dito, as principais correntes contemporáneas nas ciencias sociais asumen o 
estudo da cultura desde unha perspectiva simbólica (máis que propiamente culturalista -
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antropolóxica clásica- ou marxista) 19 . Non obstante, non todos os símbolos (e os seus 
correspondentes significados) poden chamarse culturais, senón só "aqueles que son 
compartidos e relativamente duradoiros, xa sexa a nivel individual, xa sexa a nivel histórico, 
isto é, en termos xeracionais" (ibídem: 2). Ademais, a identidade atópase indubidabelmente 
condicionada polas diferentes zonas de "estabilidade e persistencia" e de "mobilidade e 
cambio" nas que se organizan os repertorios culturais. 
O compoñente emotivo da identidade deriva das zonas máis estábeis da cultura. Os 
significados compartidos coas persoas máis achegadas ou respectadas convértense en 
motivacións moi fortes que condicionan o comportamento. 
Unha das primeiras funcións da identidade é diferenciar entre nós e os outros. Neste 
sentido, os repertorios culturais que conforman aquela poden ser considerados 
 
"simultaneamente como diferenciadores (cara a fóra) e definidores da propia 
unidade e especificidade (cara a dentro). Isto é, a identidade non é máis que a cultura 
interiorizada polos suxeitos, considerada baixo o ángulo da súa función 
diferenciadora e contrastativa en relación con outros suxeitos (...) E tamén podemos 
entender que a concepción que se teña da cultura vai comandar a concepción 
correspondente da identidade" (Giménez a: 5) 
 
Unha distinción fundamental resulta a que se estabelece entre identidade individual e 
colectiva. Respecto da primeira Giménez sinala que as persoas identifícanse, entre outras 
cousas: 
 
"(1) por atributos que poderiamos chamar 'caracteriolóxicos'; (2) polo seu 'estilo 
de vida' reflectido principalmente nos seus hábitos de consumo; (3) pola súa rede 
persoal de 'relacións íntimas' (alter ego); (4) polo conxunto de 'obxectos entrañábeis' 
que posúen; e (5) pola súa biografía persoal concreta" (Giménez a: 12). 
 
Non obstante, o ser humano é un ser social, que tende a agruparse en distintos tipos de 
entidades colectivas que se desenvolven "en campos simbólicos que, unha vez reificados nun 
discurso, confiren estabilidade ás autoidentidades dos suxeitos" (Sampedro 2003: 34). En todo 
caso, as identidades colectivas constrúense por analoxía das individuais -teñen a capacidade 
de estabelecer límites co seu entorno durante un determinado período de tempo-, e 
diferéncianse destas nos seguintes aspectos sintetizados por Giménez: 
 
"(1) carecen de autoconciencia e de psicoloxía propias; (2) en que non son 
entidades discretas, homoxéneas e ben delimitadas; e (3) en que non constitúen un 
'dato', senón un 'acontecemento' continxente que debe ser explicado" (a: 15). 
 
 
1.2.1 O proceso de construción da identidade 
A concepto de identidade resulta conflitivo. Connota, como apunta Bauman (2005: 165), 
a idea de "loita simultánea contra a disolución e a fragmentación". Segundo o referido 
sociólogo, "[a identidade] adormécese e queda en silencio cando o fragor da batalla de 
esvaece". En opinión de Bourdieu, a cuestión identitaria é un "caso especial da loita simbólica 
polas clasificacións sociais, xa sexa no nivel da vida cotiá -no discurso social común-, ou no 
                                                           
19 Cfr. capítulo 1.1. 
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nivel colectivo e en forma organizada, como ocorre nos movementos de reivindicación 
rexional, étnica, de clase ou de grupo" (Giménez 2006: 92-93).  
A pesar do compoñente de conflito que implica, a identidade non pode entenderse sen o 
concepto de alteridade, como resume axeitadamente Medina Bravo: 
 
"a existencia do outro é a que xera a necesidade de preguntarnos por nós 
mesmos a través de sucesivas operacións de diferenciación e xeneralización. Como 
sinala Dunbar (2002), a través dos procesos de diferenciación inténtase explorar que 
hai de único e singular nun mesmo. A xeneralización, por outro lado, debe permitir 
estabelecer vínculos con outros aos que nos asemellamos e cara aos que poderemos 
xerar un sentimento de pertenza común. É aquí onde se dá lugar a unha das grandes 
contradicións da construción contemporánea da identidade: trátase, á vez, de 
estabelecer diferenzas fronte aos demais para sentirnos únicos e exclusivos, pero sen 
rexeitar a importancia de estabelecer comunalidades que nos permitan superar o 
medo á soidade, o rexeitamento e o abandono" (2006: 131). 
 
A loita pola identidade procede do compoñente emocional que impregna á colectividade. 
O involucramento con determinados grupos permítelles aos individuos sentirse parte dunha 
unidade común. Por iso "a identidade colectiva nunca é enteiramente negociábel", xa que "a 
participación na acción colectiva comporta un sentido que non pode ser reducido ao cálculo 
do custo beneficio, porque sempre mobiliza tamén emocións" (Giménez a: 16-17). 
Segundo afirma Bauman (2005: 30-31), "as 'comunidades' (ás que as identidades se 
refiren como a entidades que as definen) son de dous tipos. Hai comunidades de vida e 
destino cuxos membros (segundo a formulación de Siegfried Kracauer), 'viven xuntas nunha 
trabazón indisolúbel' e comunidades que están 'soldadas unicamente por ideas ou principios 
diversos'". A cuestión da identidade "só se suscita coa exposición ás 'comunidades' da 
segunda categoría e só porque existe máis dunha idea para invocar e manter unidas ás 
'comunidades soldadas por ideas'". Para Giménez (a: 11), a socioloxía identificou como 
principais fontes que alimentan a identidade persoal: "a clase social, a etnicidade, as 
colectividades territorializadas (localidade, rexión, nación), os grupos de idade e o xénero". 
Pola súa parte, Castells, de acordo con Touraine, considera que hai tres formas de construír 
unha identidade: "a identidade lexitimante, que é introducida polo poder social ao fin de 
alcanzar e racionalizar a súa dominación sobre os actores sociais, a identidade resistencia que 
é producida polos actores que se encontran en posicións ou condicións desfavorecidas e/ou 
estigmatizadas pola lóxica dominante, e a identidade-proxecto, que aparece cando os actores 
sociais, sobre a base material cultural da cal eles dispoñen, calquera que sexa, constrúen unha 
identidade nova" (citado en Villar 2002: 24-25). 
Pódese comprobar nas citas anteriores como o termo "identidade" ao igual que  
"cultura"20, resulta moi poliédrico. Con todo, podemos fixar unhas bases a partir das cales 
construír a explicación das principais correntes académicas en relación con este concepto. O 
seguinte parágrafo de Álvarez Pousa sintetiza os principais elementos da identidade colectiva: 
 
"De entrada, hai que entender a identidade como un proceso histórico no 
interior da sociedade. Os sinais de identidade non son unha simple suma das 
diferenzas obxectivas que posúe o grupo, senón aqueles que os seus membros 
consideran significativos (...). Isto implica rexeitar o carácter esencialista de 
identidade. Non é unha esencia, senón algo virtual, un movemento intelectual que 
nos fai pensar en termos de relacións producidas, apunta LéviStrauss (...), tal como 
                                                           
20Cfr. capítulo 1.1. 
A cultura como identidade e campo social 
59 
 
outros puxeron de manifesto ao falaren dunha construción simbólica que se fai en 
relación cun referente (unha cultura, unha lingua, unha relixión, unha nación... ou 
unha combinación de varios referentes). En lugar de algo preexistente, a identidade 
pénsase como produción simbólica" (1999a: 85-86). 
 
Bauman (2005: 40) concibe a identidade "como algo que hai que inventar en lugar de 
descubrir", caracterización que se remonta xa á obra de Max Weber (Mattelart e Neveu 2004: 
95-96). Ademais, Álvarez Pousa resalta o compoñente de sentimento de pertenza e de 
compartir algo cun grupo do que os individuos acaban por ter conciencia (1999a: 85-86). 
Thompson (1998: 245-247) inclúe, ademais dos aspectos anteriores, a idea de destino 
colectivo. En consecuencia, as principais características dunha concepción académica da 
identidade son a caracterización como un proceso histórico, que depende da produción 
simbólica e implica a emotividade dos individuos. 
Ademais, Giménez (a: 9) entende que "o concepto de identidade implica polo menos os 
seguintes elementos: (1) a permanencia no tempo dun suxeito de acción (2) concibido como 
unha unidade con límites (3) que o distinguen de todos os demais suxeitos, (4) aínda que 
tamén se require o recoñecemento destes últimos". Este último punto reviste gran 
importancia, xa que o recoñecemento polo resto de axentes sociais resulta imprescindíbel para 
"que exista social e publicamente" (ibídem: 10), e por iso a identidade colectiva "aparece 
sempre ligada a estratexias de celebración e manifestación" (Giménez 2006: 94). 
Os individuos tenden a percibir o mundo que os rodea, e especialmente os obxectos do 
mundo social, a través de esquemas de percepción caracterizados como de "carácter práctico, 
prerreflexivo e implícito"21 (Bourdieu 1990: 212). Que un colectivo sexa recoñecido, isto, é 
identificado, depende de que se adapte a aqueles. Por iso afirma Bourdieu que "a capacidade 
de dar existencia explícita, de publicar, de facer público, isto é, obxectivado, visíbel, dicíbel 
ou, mesmo, oficial a aquilo que, ao non ter accedido á existencia obxectiva e colectiva, 
continuaba en estado de experiencia individual ou serial -malestar, ansiedade, expectación ou 
inquedanza-, representa un enorme poder social, o poder de facer os grupos facendo o sentido 
común, o consenso explícito, de todo o grupo". O sociólogo francés relaciona directamente a 
creación do colectivo coa idea de representación: 
 
"O misterio do ministerio é un deses casos de maxia social onde unha cousa ou 
unha persoa se transforma en algo distinto do que é, onde un home (un ministro, 
bispo, delegado, deputado, secretario xeral, etcétera) pode identificarse e ser 
identificado cun conxunto de homes, co Pobo, os Traballadores, etcétera, ou cunha 
entidade social, coa Nación, o Estado, a Igrexa, o Partido. O misterio do ministerio 
encontra o seu apoxeo cando o grupo só pode existir pola delegación no portavoz 
que o fará existir falando por el, isto é, no seu favor e no seu lugar. O círculo é entón 
perfecto: fai o grupo quen fala no seu nome, que aparece así como o principio do 
poder que exerce sobre aqueles que son o seu principio verdadeiro. Esta relación 
circular é a raíz da ilusión carismática que fai que, finalmente, o portavoz poida 
aparecer e ser visto como causa sui. A alienación política encontra o seu principio no 
feito de que os axentes illados non poden constituírse en grupo -e tanto menos canto 
máis desprovistos estean simbolicamente-, isto é, en forza capaz de facerse oír no 
campo político, se non se despoxan da súa identidade en beneficio dun aparato: 
sempre hai que arriscar a desposesión política para evitar a desposesión política" 
(ibídem: 225-227). 
 
                                                           
21Cfr. capítulo 1.3.2.1. 
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Nos parágrafos anteriores vimos incidindo implicitamente en que a identidade debe 
concibirse como un proceso social, non como un punto de chegada. Como afirma Hesrcovici, 
"só pode ser concibida como unha construción ideolóxica, e non como un feito obxectivo" 
(citado en Silva 2002: 9). Non obstante, a pesar do seu carácter construído, a cuestión 
identitaria ten efectos reais. 
Os elementos simbólicos cos que se constrúen as identidades non son inocentes. A 
simplicidade dos esquemas cos que percibimos a realidade provoca que moitas veces "o outro 
é construído como un ser incompleto" (Browne Sartori 2006: 232-233). Como indica García 
Canclini (2001: 17), "a historia dos movementos identitarios revela unha serie de operacións 
de selección de elementos de épocas distintas articulados polos grupos hexemónicos nun 
relato que lles dá coherencia, dramaticidade e elocuencia". É importante resaltar neste sentido 
que, como explica Barth, os límites do grupo co que se relaciona unha identidade poden 
permanecer constantes a través do tempo 
 
"a pesar e, ás veces, por medio dos cambios culturais internos ou dos cambios 
relativos á natureza exacta da fronteira mesma. (...) Son as fronteiras mesmas e a 
capacidade de mantelas na interacción con outros grupos o que define a identidade, e 
non os trazos culturais seleccionados para marcar, nun momento dado, as ditas 
fronteiras (...) Estes marcadores poden variar no tempo e nunca son a expresión 
simple dunha cultura preexistente supostamente herdada en forma intacta dos 
devanceiros" (Giménez a: 18). 
 
En consecuencia, Giménez (ibídem: 19-20) resalta como "poden variar os emblemas de 
contraste dun grupo sen que se altere a súa identidade" e, en consecuencia, "non hai razón 
para empeñarnos soamente en manter incólume, moitas veces con mentalidade de anticuarios, 
o 'patrimonio cultural' dun grupo ou as tradicións populares contra a vontade do propio grupo, 
so pretexto de protexer identidades ameazadas". De feito, as supostas identidades puras que 
algúns grupos defenden tenden a miúdo a obviar a "historia de mesturas en que se formaron" 
(García Canclini 2001: 17). 
Algúns autores levan esta característica da identidade como proceso sempre en evolución 
ao estremo, e considérana, como exemplo García García (1998: 20-21), un "suceso puntual": 
"a chamada identidade cultural é aínda máis efémera e transitoria: limítase a ser un simple 
acontecemento continxente". Consideramos, en liña co exposto, que esta postura resalta en 
exceso o carácter cambiante da identidade. Se ben para desenvolver unha interpretación 
axeitada deste proceso social é preciso negar as concepción esencialistas, tamén é necesario 
ter en conta a obvia permanencia de partes destas construcións durante períodos de tempo 
máis ou menos dilatados, e a súa evidente influencia no devir da sociedade en longos prazos. 
De feito, como advirte Díaz-Polanco: 
 
"O que a identidade non sexa 'unívoca' menciónase frecuentemente como a 
proba de que toda invocación da identidade, en tanto plataforma desde a que se 
reclaman certos dereitos, é un estremo inaceptábel ou politicamente incorrecto (...). 
Hai que estar alerta contra a pretensión de utilizar a noción de identidades múltiples 
para desvalorizar a identidade mesma" (2007: 9). 
 
Díaz-Polanco (ibídem: 7) destaca que unha comunidade identitaria pode entenderse como 
un "campo de heteroxeneidade e contradición onde cabe a variedade de decisións", do que se 
deriva que os grupos que as integran teñan "que resolver conflitos internos de maneira 
permanente". Os individuos non se adscriben a unha única identidade social, senón que 
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organizan a multiplicidade de estratos identitarios segundo unha xerarquía que pode variar 
segundo as circunstancias: "un ou algúns son colocados en primeiro plano, e así determinan e 
organizan os demais" (ibídem: 8). 
 
1.2.1.1. Tradición e identidade 
Unha parte da sociedade e dos movementos políticos a través dos que se expresa, pese ás 
concepcións académicas que identifican a identidade como un proceso en constante 
renovación, asocia este concepto co de tradición. Os trazos que configuran a identidade 
colectiva provirían así dos antecesores do grupo, sen ou con limitada variación nas súas 
formas. Non obstante, o proceso resulta moito máis complexo. Como apunta Giménez (2006: 
96-98), o termo tradición asóciase co de memoria, que define como "a ideación do pasado en 
contraposición á conciencia -ideación do presente- e á imaxinación prospectiva ou utópica -
ideación do futuro, do porvir". Ademais, resalta que "o termo ideación é unha categoría 
sociolóxica introducida por Durkheim e pretende subliñar o papel activo da memoria no 
sentido de que non se limita a rexistrar, a rememorar ou a reproducir mecanicamente o 
pasado, senón que realiza un verdadeiro traballo sobre o pasado, un traballo de selección, de 
reconstrución, ás veces, de transfiguración ou de idealización". Esa selección realízase en 
función do presente ou do futuro, "conforme ao coñecido estereotipo ideolóxico que concibe o 
pasado como xerme e garantía dun futuro ou dun destino". Así, Mourão (2001: 5) exemplifica 
no fundamentalismo árabe contemporáneo como "o medio tornouse fin: foi o pasado (que só 
na imaxinación e na afectividade existiu) que se tornou o trampolín do proxecto de 
renacemento". Tamén nas sociedades occidentais hai quen asocia a tradición coa redención de 
certos grupos, clases ou nacións (cfr. García Canclini 2001: 158-159). 
Como produto e proceso social, na configuración da memoria incide a correlación de 
forzas que se dea en cada momento: 
 
"A memoria da loita pérdese ou gáñase no mesmo tempo que a loita e é unha 
cuestión de política presente. Pero cando a cultura dos de abaixo foi obxecto, non de 
simple ocultamento, senón dun dobre proceso de destrución e de reinscrición, entón 
preténdese en van recuperar a memoria popular. Córrese o risco de non facer outra 
cousa senón ilustrar a última reinscrición. (...) O problema non é de restitución senón 
de produción" (Giménez 2006: 110) 
 
Thompson (1998: 239-240) considera que a noción de tradición foi pouco estudada polas 
ciencias sociais debido a que se tende a considerala ferida de morte polo avance da 
modernidade. A súa aniquilación dependería tan só do tempo que durase o desenvolvemento 
das sociedades modernas. Moi ao contrario, constátanse como as tradicións persisten nas 
sociedades máis modernizadas. 
Á hora de caracterizar o concepto de tradición, Thompson identifica catro trazos: o 
hermenéutico, o normativo, o de lexitimación e o relativo á identidade. Neste último sentido, 
a tradición proporciona "algúns dos materiais simbólicos para a formación da identidade 
individual e colectiva". Como afirma o autor británico, "o proceso de formación de identidade 
nunca comeza de cero; sempre se edifica sobre conxuntos de materiais simbólicos 
preexistentes, que constitúen os fundamentos da identidade" (ibídem: 245-247). 
Segundo defende Thompson, os citados aspectos das tradicións foron transformados polo 
desenvolvemento das sociedades modernas. Así, produciuse un declive do aspecto normativo 
e lexitimador da tradición, mentres que se mantén como "medio de dar sentido ao mundo" 
(aspecto hermenéutico) e como "maneira de crear un sentido de pertenza" (aspecto da 
identidade). Un dos cambios fundamentais pasa por que "a transmisión de materiais 
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simbólicos que comprenden as tradicións separouse progresivamente da interacción social 
nun espazo compartido", como resultado do desenvolvemento dos medios de comunicación 
de masas. Non obstante, isto "non implica que as tradicións floten libremente", deben ser 
rearraigadas a novos tipos de unidades territoriais. En conclusión, Thompson constata como a 
transformación da tradición implica que "os individuos depositan progresivamente a súa 
confianza en tradicións mediáticas e desubicadas como medios de dar sentido ao mundo e 
crear un sentido de pertenza" (ibídem). 
Neste proceso xogan un papel fundamental os medios de comunicación, especialmente os 
de masas. Thompson observa, en consecuencia, que "os medios de comunicación poden ser 
empregados non só para desafiar e socavar os valores e crenzas tradicionais, senón para 
difundir e consolidar tradicións22" (ibídem: 255-256). As principais tendencias nos cambios 
que se veñen operando nas tradicións poden caracterizarse como desritualización, 
despersonalización e deslocalización daquelas. No primeiro caso, a fixación do seu contido 
simbólico en produtos mediáticos implica que non sexa necesario repetir ritualmente certos 
aspectos como cando predomina a interacción cara a cara na súa transmisión. Aínda que 
dependa menos de certas representacións, isto non quere dicir que o compoñente ritual 
desaparecese totalmente, advirte Thompson (ibídem: 256). 
En relación coa despersonalización, "a tradición adquire certa autonomía e autoridade por 
si mesma, como conxunto de valores, crenzas e asuncións que existen, e persisten, 
independentemente dos individuos que poidan estar implicados na súa transmisión dunha 
xeración á seguinte" (ibídem: 257). Por último, a referida fixación dos seus elementos 
simbólicos en moi diversos medios de comunicación implica unha perda do arraigamento nun 
territorio concreto (ibídem: 258). Como conclusión, Thompson sinala que a dispersión das 
tradicións coa axuda dos media e dos movementos migratorios contribuíu a aumentar a 
complexidade e diversidade cultural das diversas sociedades (ibídem: 258). 
 
1.2.1.2. A influencia dos símbolos masivos na construción identitaria 
Como indicamos, a identidade está fortemente relacionada con emocións e afectos 
diversos. Como indica García García, 
 
"Os fundamentos destas expresións psicolóxicas adoitan ser conceptualizacións 
das propias vivencias e da propia competencia, xeralizadas e idealizadas. (...) Pódese 
afirmar que os procesos de identificación, aínda que emerxen en momentos de 
empatía colectiva, non supoñen un estado continuado de natureza psicolóxica, senón 
que suceden e se concretan en situacións puntuais, en ocasións tan efémeras como as 
elaboracións retóricas sobre as que se constrúen" (1998: 21). 
 
Thompson destaca como os nosos sentimentos e afectividade dependen cada vez máis 
dos medios de comunicación, en especial os masivos, toda vez que "a dispoñibilidade de 
formas simbólicas mediáticas alterou gradualmente a maneira en que a maioría das persoas 
adquiren un sentido do pasado e do mundo máis alá da súa situación inmediata" (1998: 55) e 
 
"a difusión dos produtos mediáticos permítenos, en certo sentido, experimentar 
acontecementos, observar os outros e, en xeral, aprender acerca dun mundo que se 
estende máis alá da esfera dos nosos encontros cotiás. (...) O sentido de pertenza 
deriva, en certa medida, do sentimento de compartir unha historia e un lugar común. 
                                                           
22 Cfr. Jacks 1997 para un estudo sobre a influencia dos medios de comunicación masivos na recuperación da cultura gaúcha 
no estado brasileiro do Rio Grande do Sul. 
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(...) Sentimos que pertencemos a grupos e comunidades que se constituíron, en parte, 
a través dos media" (ibídem: 56-57). 
 
Así, Bauman (2005: 206-207) considera que "os medios proporcionan a materia prima 
que os seus espectadores usan para abordar a ambivalencia do seu emprazamento social", pero 
alerta que a "sobrecarga simbólica" pode ter un "efecto desorientador". Os seres humanos 
"enfróntanse a innumerábeis narrativas de formación do eu, innumerábeis visións do mundo, 
innumerábeis formas de información e comunicación que poderían non ser de todo efectivas 
ou coherentemente asimiladas" (Thompson 1998: 279-280), debido á proliferación de 
identidades públicas ante as que a cidadanía debe definirse. Como contrapartida, "os 
individuos tamén desenvolven sistemas fiábeis que lles permiten seguir unha guía a través da 
crecente selva de formas simbólicas". Estas guías poden atopalas tanto nos propios medios de 
comunicación de masas (un crítico de cinema por exemplo), como nas interaccións directas 
que manteñen nas súas vidas diarias (ibídem). 
O carácter comercial da maior parte do sistema mediático actual condiciona as 
identidades públicas que son privilexiadas, xa que "toda representación das audiencias garda 
unha estreita dependencia cos obxectivos económicos e políticos dos medios de 
comunicación" (Sampedro 2003: 10). Debido a que os medios se insiren nos movementos 
hexemónicos que se desenvolven na sociedade, "o mercado das identidades tende a reproducir 
as desigualdades estruturais dos individuos e os grupos sociais" (ibídem). 
Aínda que o emprego de medios de comunicación de masas favorece a reprodución das 
estruturas dominantes, existe, como implica o concepto de habitus 23 , posibilidade de 
intervención, do que resulta que as identidades subalternas non poden deixar de empregar 
aqueles para traballar en reverter a situación. Como indica Bauman (2005: 22), "sexa cal sexa 
o campo de investigación no que se analice a ambivalencia da identidade, sempre é esencial 
decatarse dos polos xemelgos que impón na existencia social: opresión e liberación". Ou, en 
palabras de Sampedro, 
 
"(Re)construímos as nosas identidades con distintos marxes de autonomía. 
Algúns só reciben a súa imaxe de espellos alleos (cegándoos, a maior parte das 
veces). Outros sectores sociais poden redirixir o espello mediático para conformar 
unha imaxe propia ou para cuestionar e descompoñer as identidades públicas con 
que se blindan as elites. Todo depende de se os medios recoñecen os seus capitais 
económicos, sociais e culturais" (2003: 19). 
 
Entender os medios de comunicación como institucións socializadoras, implica recoñecer 
unha pluralidade de narrativas mediáticas identitarias que Sola Morales (2013: 34) caracteriza 
como "modelos ou prismas que permiten aos suxeitos significarse e definirse" e que 
reproducen o modelo dominante na sociedade. Estas poderían caracterizarse como de 
"corresidencia", que tratan "as relacións que os individuos e os grupos manteñen co espazo 
público ou lugar que habitan" (ibídem: 35-36); de "codescendencia", que se centran nas 
"relacións emocionais que os individuos manteñen cos 'outros significativos' (familia, parella, 
amigos) ou cos pares" (ibídem: 38); e, por último, de "cotranscendencia", referidas ao 
elemento relixioso, que perde relevancia en favor dos medios de comunicación masivos 
(ibídem: 41). Estas narrativas inflúen no comportamento social dos individuos, aínda que 
estes tamén as retroalimentan coa súa actividade, xa que "os medios se inspiran neles á hora 
de construír as diferentes historias que transmiten" e "porque cada día máis as novas 
                                                           
23 Cfr. subcapítulo 1.3.2.1. 
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tecnoloxías permítenlles aos usuarios ser os verdadeiros creadores destas narrativas" (ibídem: 
44). 
Os medios de comunicación de masas non operan á marxe de referencias sociais 
constituídas historicamente. En consecuencia, a identidade constrúese e reprodúcese en 
relación con diferentes espazos culturais e comunicativos. Estes espazos requiren, en opinión 
de Zallo (2011: 44-45), dun "sistema institucional cultural estábel" que os soporte, un 
"proxecto ou modelo" cara os que dirixirse e unha "política cultural" que complete a necesaria 
acción da sociedade civil. Neste sentido destaca a importancia que Ledo (2000: 4-5) lle 
concede á televisión pública como "operador identitario", en tanto que "elemento que forma o 
núcleo do sector audiovisual" das culturas que se sustentan en linguas minorizadas, como é o 
caso da galega.  
Cada espazo cultural e comunicacional susténtase nunha ou máis linguas, que de acordo 
coa concepción da UNESCO, "non son só un medio de comunicación senón que representan a 
estrutura mesma das expresións culturais e son portadoras de identidade, valores e 
concepcións do mundo" (citado en Zallo 2011: 48). Resulta comunmente asumido que a 
existencia de medios de comunicación de masas, especialmente os audiovisuais, que se 
expresan en linguas minorizadas, contribúe a manter a vitalidade destas e, en todo caso, á súa 
supervivencia (Jones 2013: 31). Con todo, a permeabilidade entre linguas en conflito, mesmo 
nos medios de carácter público, é moito maior se é a dominante a que penetra no ámbito da 
dominada. Así por exemplo, Jones (2013: 37) detecta como o audiovisual inglés resulta 
estremadamente impermeábel ao galés ou a outras linguas na programación da BBC. 
 
1.2.2. A construción das identidades nacionais 
A influencia da identidade nacional na conformación e funcionamento das sociedades 
contemporáneas, e como parte delas, tamén na investigación académica (cfr. Figueroa 2015: 
111 e 116) e do xornalismo, resulta obvia e xustifica que se lle dedique especial atención. 
Como indica Zallo, as identidades colectivas compartidas nun territorio 
 
"son os fenómenos sociais menos artificiais que poden observarse. Os espazos 
identitarios non son así puras invencións, comunidades imaxinadas, senón 
decantacións históricas nas que referentes materiais e simbólicos, e proxectos 
definidos polas elites conforman comunidades de sentido" (2011: 94). 
 
A identidade nacional pode definirse como "o sentido de pertenza a unha particular 
nación ou 'patria' territorialmente ubicada, e na que se comparten un conxunto de dereitos, 
obrigas e tradicións comúns" (Thompson 1998: 77). Dado que este sentido de pertenza excede 
o ámbito que pode abarcar a interacción cara a cara entre as persoas, no seu desenvolvemento 
e consolidación xogaron un papel fundamental os medios de comunicación así como o 
Estado-nación como representación do poder político. 
Como outro tipo de identidades, a nacional debe ser entendida como un proceso histórico 
en constante evolución: 
 
"A idea de 'identidade', unha 'identidade nacional' en concreto, nin se xesta nin 
se incuba na experiencia humana 'de forma natural', nin emerxe da experiencia como 
un feito vital evidente por si mesmo. A dita idea entrou á forza na Lebenswelt dos 
homes e mulleres modernos e chegou como unha ficción. (...) A identidade só podía 
entrar no Lebenswelt como unha tarefa, (...) un deber e unha instancia á acción, e o 
moderno Estado nacente fixo todo o que estivo ao seu alcance para que este deber 
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fose obrigatorio para toda a xente que vivía dentro do seu territorio soberano" 
(Bauman 2005: 49-50). 
 
A identidade nacional, como natural, derivada do nacemento, pese a constituír unha 
verdade para amplas capas da humanidade, non é senón unha construción social, decantada 
tras longos conflitos: "A aparencia de naturalidade, e, en consecuencia, tamén a credibilidade 
da pertenza reivindicada, só podían ser produto final de vellas e prolongadas batallas e só 
podía garantirse a súa continuidade mediante batallas aínda por vir" (ibídem: 55). Así e todo, 
"que a realidade da nación constitúa unha representación nada dunha construción histórica 
(...) non nos debe facer esquecer o seu carácter de realidade" (Figueroa 2001: 84). A 
prolongación das ditas loitas e o feito dalgunhas identidades nacionais terse asentado como 
dominantes condiciona que "os intentos de estabelecer novas fronteiras no século XXI poden 
resultar máis imprevisíbeis e heterodoxos na medida en que nos distanciamos do século XIX 
que semella (implicitamente) hoxe ser o tempo razoabelmente adecuado para a invención de 
nacións" (Figueroa 2015: 114). En definitiva, 
 
"trátase xeralmente dun conflito entre un sentido común asentado 
historicamente mediante un proceso acumulativo e autoalimentado con moitos 
medios e polo tanto con grandes posibilidades de dominio fronte ao que aparece 
outro proceso de reivindicación de identidade, de intento de estabelecer outro sentido 
común mediante unha acción do mesmo tipo, nin máis nin menos lexítima, pero que, 
fronte ao sentido común estabelecido como emblema, resulta un estigma. Polo tanto, 
o simple feito de dicir que en ambos os dous casos se trata de procesos históricos de 
institucionalización vai contra o sentido común instituído, precisamente porque está 
instituído" (Figueroa 2001: 77). 
 
Bauman (2005: 45-46) lembra que a maior parte da humanidade viviu en sociedades "de 
coñecemento mutuo". Durante o século XVIII os desprazamentos non eran máis fáciles que os 
da época do Imperio Romano: "houbo que esperar á lenta desintegración e á mingua do poder 
de control das veciñanzas, ademais de á revolución dos transportes para despexar o terreo e 
que nacese a identidade como un problema e, ante todo, como unha tarefa". 
A orixe do sentimento nacional hai que buscala, para Martín Barbero (1987: 77-78) nas 
guerras de relixión do século XVII en Europa, nas que se empeza a forxar o Estado moderno 
coa correspondente unificación dos mercados e a centralización do poder. Se xa no século 
XVI se detecta ou aumento da represión contra as clases populares (cfr. Ginzburg 2001), no 
XVII acentúase ese proceso ao destruír ou suplantar o Estado "a pluralidade de mediacións 
que tecían a vida das comunidades ou rexións" (Martín Barbero 1987: 77-78): "as diferenzas 
culturais convértense en, ou mellor son miradas como, ameazas ao poder central que a través 
da unificación do idioma e a condena das supersticións busca a constitución dunha cultura 
nacional que lexitime a unificación do mercado e a centralización das instancias do poder" 
(ibídem). 
Entre o século XVIII e o XIX os filósofos franceses da Ilustración e os románticos 
alemáns inician o debate sobre o fundamento da nación. Os primeiros apelan ao consenso da 
cidadanía, mentres que os segundos consideran que "precede e invalida todas as distincións e 
identidades artificiais que se poden lexislar na convivencia humana" (Bauman 2005: 129-
130), isto é, ten unha orixe puramente "cultural". Como apunta Bauman (ibídem: 131), este 
emprego da noción "cultural" supón unha desviación do significado do termo "cultura", que 
"entrou no noso vocabulario fai dous séculos cun significado diametralmente oposto: como 
JORGE GONZÁLEZ FERNÁNDEZ 
66 
 
antónimo de 'natureza', denotando eses trazos humanos como produtos (en crúa oposición cos 
obstinados feitos da natureza), sedimentos ou efectos colaterais das eleccións humanas"24. 
Os Estados foron os axentes máis activos na construción da identidade nacional. En 
opinión de Zallo (2011: 97-98) o Estado convencional europeo precede á nación, xa que, 
aínda que non crean identidades culturais, si determinan as preferentes que se estenderán á 
totalidade da poboación que rexen: trátase "dunha dominación que busca lexitimarse na 
cultura, para a adhesión subxectiva (xeofilia) cidadá". Nestes casos existe "unha 
correspondencia entre os planos comunicativo/cultural, económico e xurídico/político ata o 
punto de que os tres constitúen un sistema que se retroalimenta e reproduce as identidades 
cultural e nacional de maneira natural". En cambio, a falta de correspondencia entre os 
referidos planos no caso das nacións sen Estado obriga a estas "a un constante exercicio de 
vontade institucional e colectiva". 
Os Estados e outras entidades políticas que interveñen nos procesos de construción 
nacional non traballan no aire, baséanse en elementos decantados historicamente, mesmo 
negativos: "parece que, en casos, as ortodoxias institucionalizadas non acertan a percibir a 
forza representativa do seu propio poder estigmatizante" (Figueroa 2001: 78). Álvarez Pousa 
(1999a: 88-90) cita como os principais factores determinantes da identidade nacional a lingua, 
a relixión e a representación política continuada e común. Pola súa parte, Máiz (2004: 83-84) 
considera que para converterse en fenómenos de masas e non só de elites, as identidades 
nacionais precisan (1) precondicións étnicas e culturais, (2) precondicións socioeconómicas 
que xeren unha matriz diferenciada de intereses da propia comunidade, (3) oportunidade 
política, (4) activa mobilización política e (5) traballo intelectual e discursivo de produción e 
espallamento da realidade diferencial da nación.  
No traballo de espallamento da realidade da nación teñen unha importancia fundamental 
tanto o sistema educativo como os medios de comunicación de masas. A través deles a 
intelectualidade debe configurar as bases da referida realidade nacional. A definición deste 
grupo varía segundo os autores consultados. Álvarez Pousa (1999a: 92-93) recolle que se ben 
Smith pormenoriza os sectores sociais que a integrarían (avogados, xornalistas, médicos, 
mestres, funcionarios, empregados, algúns efectivos da alta e da pequena burguesía, o clero e 
os campesiños de tendencia xenofóbica), para Closer o termo referiríase aos "homes de 
ideas". En cambio Bell defínea como unha nova clase, na que distingue profesionais, técnicos 
e científicos, aos que lles atribúe un comportamento racional, dos intelectuais literarios, aos 
que lles apón ser hedonistas e nihilistas. 
Desde unha perspectiva histórica, Bermejo Barrera destaca o que denomina "mala 
conciencia" dos intelectuais europeos en relación co nacemento das nacións e do 
nacionalismo: 
 
"Os intelectuais nacionalistas alemáns, franceses, escoceses e ingleses, italianos, 
españois ou galegos tiveron nos séculos XIX e XX unha especie de mala conciencia, 
unha incómoda sensación de desarraigamento, debida ás súas orixes, á súa 
privilexiada situación económica e social e aos seus coñecementos. E intentaron 
borrar o peso desa culpa querendo ser pobo dun xeito ou doutro, pero mantendo 
sempre a súa situación de superioridade, que habería de plasmarse na súa condición 
de líderes políticos ou de intelectuais que serían os 'mestres da súa patria'" (2012: 85-
86). 
 
                                                           
24 Cfr. epígrafe 1.1. 
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En calquera caso, pese a que "interesa saber o que dixeron os pedagogos nacionais do 
pasado", a súa obra debe ser interpretada "en función da situación histórica" e "tanto como o 
que alguén dixo no pasado, convén indicar por que o dixo, dende que campo e posicións 
individuais ou sociais o dixo e que efectos colectivos produciu, que funcións realizou ao 
dicilo" (Figueroa 2001: 85-86). Ou dito doutro xeito, nin se pode admitir acriticamente a 
aplicación dos dogmas estabelecidos pola intelectualidade da "nosa" nación nin resulta un 
argumento críbel atacar "outra" nación en función do dito por un dos seus "pai" ou "nai" sen 
coñecer cal é a aplicación que das súas ensinanzas se fai no presente polas persoas que se 
identifican con ela. 
Algúns autores estabelecen como condición importante para o xurdimento da identidade 
nacional o feito de terse fixado, desde a Era Moderna, "as linguas vernáculas en papel 
impreso, e a promoción dalgunhas destas linguas ao estatus de linguais oficiais" (Thompson 
1998: 91-92). Pese a non estar consideradas como "un elemento xenérico esencial das 
nacións", as linguas desenvolven tanto unha "función vertebradora e modernizadora do 
espazo social" como de "referente de identidade colectiva en comunidades étnicas 
minoritarias en canto que están enfrontadas ao poder da lingua dominante do Estado" 
(Álvarez Pousa 1999a: 100). En calquera caso, a importancia das diversas linguas nos 
procesos de (re)construción nacional resulta unha realidade asumida pola intelectualidade. 
Segundo escribiu o poeta indio Sri Aurobindo na época da independencia respecto do imperio 
británico, a cultura nacional resulta indisociábel da lingua: "A linguaxe ten tanta importancia 
na vida dunha nación, ten tantas vantaxes para a masa da humanidade que as almas de grupo 
no mundo deberían conservar, desenvolver e empregar cunha vigorosa individualidade de 
grupo o seu natural instrumento de expresión" (citado en Mattelart 2005: 34-35). 
 
1.2.2.1 Literatura e identidade nacional 
Como vimos de apuntar, unha das circunstancias que contribuíron ao estabelecemento de 
nacións foi a impresión de textos en linguas vernáculas, e o estabelecemento dalgunhas delas 
como oficiais. Figueroa detecta un elemento común na historia dos casos concretos: nos seus 
 
"momentos iniciais, nos que o mundo literario está máis ao servizo dun ideario 
nacional, acontece con moita máis intensidade algo que se produce en xeral nas 
relacións literarias; a relación interliteraria busca sobre todo o recoñecemento 
externo por outros campos literarios ou nacionais. (...) Nas nacións ou culturas en 
proxecto ou en procesos de recuperación, este recoñecemento externo ten unha forte 
repercusión interna que é utilizada sistematicamente debido á debilidade e ás 
urxencias do propio sistema. A constatación do recoñecemento polo 'outro' repercute 
no recoñecemento interno e móstrase constantemente, no noso caso, como 
argumento para consumo propio con esta finalidade evidentemente 'pedagóxica'" 
(2015: 85-86). 
 
É preciso diferenciar a este respecto dúas dinámicas diferentes. Por unha parte, Even-
Zohar considera "practicamente indispensábel" a literatura para a creación das nacións alemá, 
italiana, búlgara, serbocroata, checa e grega moderna, xa que contribuíu á "cohesión 
sociocultural" (Figueroa 2001: 89-90). Pódese engadir a este grupo a galega, salvando a 
diferenza de éxito no obxectivo de acadar Estado propio. Nestes casos un "grupo pequeno de 
persoas", denominados por Even-Zohar "axentes socio-semióticos" (escritores, críticas, 
filósofos, etc.), "produciron un enorme volume de textos coa finalidade de xustificar, 
sancionar e fundamentar a existencia, o interese e a pertinencia das entidades desexadas" 
(citado ibídem). 
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Para outro grupo de nacións, como a española ou a francesa, a literatura non tivo o rol 
fundador que lle corresponde ás que carecían dun Estado de seu á altura do século XIX. Aínda 
así, a literatura francesa e española desenvolveu tarefas de difusión do ideal nacional logo de 
crises como a de 1870 ou a de 1898, respectivamente. Mattelart e Neveu (2004: 35) detectan 
un uso semellante da literatura noutro Estado asentado, a Inglaterra do século XIX, onde 
autores como Carlyle, Arnold e Leavis, precursores dos estudos culturais, "comparten un 
interrogante sobre o papel da cultura como ferramenta de reconstitución dunha comunidade, a 
nación, fronte ás forzas disolventes do desenvolvemento capitalista". 
Os diversos textos literarios xerados no marco de procesos identitarios reciben lecturas de 
diversos tipos (pragmática, case-pragmática, ficcional). Para explicar as súas implicacións, 
seguimos a argumentación de Figueroa (2001: 95-97). A lectura dun texto non depende só da 
intención do seu autor, e os modos de recepción dun texto determinado poden variar se se 
modifican as circunstancias socio-históricas. A lectura pragmática é aquela que relaciona de 
xeito directo un texto co obxectivo de construción nacional, mentres que a ficcional resulta 
independente daquel e tende a aumentar segundo o campo se autonomiza25. Algúns autores 
prevén para os seus textos, como manifestos ou libros de historia, a recepción pragmática, 
mentres que a intención doutros pode ser a de crear un texto de ficción pero "son lidos cun 
compoñente pragmático importante polas razóns e crenzas propias destes procesos 
identitarios". 
A case-pragmática sería un tipo de recepción que lle corresponde a aqueles textos que, 
concibidos como de ficción, son capaces de converter "o acto estético nun acto de fe político", 
en particular cando "transmiten os mitos nacionais das esencias eternas da nación, que 
contribúen a xustificar e, como en Don Quixote, provocan unha determinada acción". Por 
último, Figueroa destaca a posibilidade de repragmatización dos textos ficcionais, modo de 
recepción que, na súa opinión, ten os resultados máis positivos na construción dunha 
determinada identidade: 
 
"O concepto de repragmatización, na miña opinión, é o que, en parte polo 
menos, podería dar conta da especial función da ficción na construción das 
identidades nacionais, ou a súa utilización nestes casos. Tamén explica que textos 
fortemente comprometidos sexan lidos e apreciados como verdadeiros textos de 
ficción, sen por iso perderen o seu carácter nin a súa eficacia pragmática (...). A 
figura do grande escritor de ficción, creada obviamente mediante mecanismos 
sociolóxicos do campo literario, pero nos que intervén esencialmente a capacidade 
técnica (é dicir, o propio patrimonio estético e estilístico do escritor nun momento 
dado) contribúe, indirectamente, pero de maneira moi eficaz, (...) á función da 
literatura na formación de nacións" (Figueroa 2001: 95-97). 
 
Dito doutro xeito: que a literatura se centre en selo, isto é, que preserve a súa autonomía 
fronte ao campo político, resulta a contribución máis decisiva á configuración da nación. Con 
todo, non se trata dun proceso fácil, xa que a propia estrutura sociolóxica dos campos 
artísticos determina que se vexan condicionados polo "campo de produción ideolóxico", 
responsábel de "formular e difundir a doxa nacionalista como conxunto das crenzas que 
fundan a visión do mundo" (Figueroa 2010: 29-31). Esta influencia débese á "urxencia épica, 
que afecta a todo o grupo, de construír a nación" (ibídem). Non obstante, a tendencia histórica 
conduce á diminución da presión heterónoma "nacionalista" sobre a literatura e outras artes 
conforme se desenvolven os axentes e instrumentos propios dos campos sociais26. 
                                                           
25Cfr. subcapítulo 1.3.3. 
26 Cfr. subcapítulo. 1.3.2. 
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Por último, é preciso destacar que a literatura contribúe tamén "á difusión da lingua, que 
se converte, a través do coñecemento e recoñecemento (prestixio, paga-a-pena) literarios, en 
algo aceptábel e aceptado pola poboación" (Figueroa 2001: 95-97). Se ben este 
recoñecemento se deu nas linguas oficiais dos grandes Estados europeos conformados ata o 
século XIX, a situación é máis complexa para as linguas que se atopan en situación diglósica. 
Un lector dunha lingua normalizada "está en condicións de identificar e recoñecer, consciente 
ou inconscientemente, as variantes diatópicas e as variantes diastráticas". No caso contrario, 
"o escritor sabe menos a que aterse, 'controla' -como agora se di- menos as reaccións do 
lector". Deste xeito, o lector "poderá percibir feitos de estilo onde non os hai, ou non 
percibilos cando o escritor intenta que se produzan", xa que non é quen de diferenciar 
arcaísmos, hiperenxebrismos, palabras recuperadas pola Filoloxía ou inventos "de maior ou 
menor fortuna" (Figueroa 2015: 43). 
Por outra parte, as referencias do lector dunha lingua en situación diglósica tenden a 
provir maioritariamente de sistemas literarios noutras linguas, o que distorsiona tamén a 
recepción (ibídem: 26). Ademais o feito de escribir nunha lingua minorizada pode supoñer 
que o interese do público se desprace "entón da novidade estética á novidade que supón o 
código utilizado, ou mesmo á súa novidade comunicativa inmediata", o que pode provocar 
que se produzan e teñan éxito textos de pouco valor estético, pero prácticos desde unha 
perspectiva política (ibídem: 21-22). O que se denomina comunmente literatura 
comprometida, se non recibe un "tratamento estético válido, equivale en realidade a literatura 
de consumo (inmediato) e non resulta de feito nada comprometido coa dinámica do sistema 
literario propio" (ibídem: 40-41). En conclusión, 
 
"en situación diglósica a lingua chamada B aparece nos seus actos de fala cunha 
significatividade especial, significatividade que non desaparece na relación de 
comunicación literaria, senón que se manifesta coma unha interferencia constante 
que perturba o funcionamento normal desta relación. (...) O texto tende a ser 
valorado como obxecto (máis na súa materialidade que na súa capacidade 
relacional), como medio de identificación cunha realidade, incluso como medio de 
autoafirmación da propia cultura, cousa que indubidabelmente é, ou debe ser, pero 
non só nin así" (ibídem). 
 
1.2.3. Globalización cultural e identidade 
O incremento exponencial de produtos simbólicos dispoñíbeis na sociedade 
tardomoderna27 transformou as condicións e, en consecuencia, os resultados, do proceso de 
constitución das identidades, tanto colectivas como individuais. Para moitos individuos, a 
modernidade implicaba rutas claras para organizar as súas biografías. Segundo Bauman 
(2005: 108-109), a tarefa de construción da propia identidade "estaba encarrilada 
profesionalmente, a súa traxectoria trazada de forma definida, sinalizada durante todo o 
recorrido e marcada de xeito que lles permitía aos camiñantes controlar o seu avance". En 
cambio, agora, en opinión do dito sociólogo, "o problema non é que se necesita para 'chegar 
alí', para chegar ao punto que se quere alcanzar, senón cales son os puntos que se poden 
alcanzar dados os recursos que xa temos no noso haber". 
Os teóricos da posmodernidade tenden a caracterizar o "eu" configurado nas últimas 
décadas como falto de unidade e de coherencia. Como resume Thompson (1998: 298-299), 
esta corrente intelectual considera que "nada é estábel, nada permanece, e non hai unha 
entidade separada na que se reflictan estas imaxes: nesta era de saturación dos media, a 
                                                           
27 Cfr. capítulo 2.1. 
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multiplicidade, as imaxes cambiantes son o eu". Non obstante, pensamos co referido autor que 
resulta máis operativo argumentar que, en vez de desaparecer, o eu foi transformado porque 
as condicións da súa formación foron modificadas, isto é, os media producen "unha continua e 
interminábel lista de experiencias" que se pon a disposición da maioría dos individuos e que 
converte a súa vida en absolutamente diferente da vida das xeracións anteriores (ibídem: 292): 
 
"Coa crecente dispoñibilidade dos materiais mediáticos, o eu, entendido como 
proxecto simbólico organizado reflexivamente, foise desligando das obrigas que 
supuñan a súa situación en contextos habituais da vida cotiá. Pese a que aínda 
permanece nestes contextos e organiza boa parte das súas vidas en termos de 
demandas que xorden deles, os individuos tamén poden experimentar 
acontecementos afastados, interaccionar con outros non presenciais e desprazarse 
temporalmente por micromundos mediáticos que, segundo os propios intereses e 
prioridades, exercen varios graos de mantemento de control. Na medida en que estas 
experiencias se incorporan de maneira reflexiva ao proxecto de formación do eu, a 
súa natureza transfórmase. Non se disolve ou dispersa a causa das mensaxes dos 
media; máis ben ábreno, en varios sentidos, ás influencias que proceden de lugares 
afastados" (ibídem: 298-299). 
 
Os autores discrepan sobre como entender as transformacións do eu. Mentres uns 
consideran que o que se busca coa proliferación de produtos simbólicos a escala global pasa 
pola creación dunha "demanda mundial de produtos americanos" (Barber en De Moraes 2005: 
35), outros negan calquera tipo de conflito nas transformacións derivadas da extensión 
mundial das imaxes e concepcións occidentais, apoiada polo libre comercio, argumentando 
que o cambio cultural é inevitábel (cfr. Palmer 2006). Esta última concepción ten como gran 
aliada as tecnoutopías, apoiadas pola retórica cultural de orixe institucional (cfr. Álvarez 
Pousa 2001) 
Entre ambos estremos, é preciso incidir en que existen marxes para a subversión toda vez 
que "a rendibilidade dos produtos culturais, e dos materiais simbólicos que teñen a súa razón 
de ser na información, estará forzosamente ligada ao feito de que sempre van ser recibidos por 
individuos que se atopan en lugares espacial e temporalmente diferenciados e/ou localizados" 
(Álvarez Pousa 2004b: 2). Os individuos teñen capacidade para, en certa medida, interpretar 
os produtos simbólicos que reciben de acordo cos seus intereses. 
A necesidade de cada individuo de sentirse representado, que por veces se obvia nos 
produtos simbólicos que dominan o proceso globalizador, provoca a revalorización do local 
(Silva 2002: 12), ou, na célebre expresión de Mattelart, a revancha das culturas singulares. En 
opinión de Álvarez Pousa (2001), do que se trata no medio da saturación de símbolos é de 
"abordar ese enxordecedor ruído (...) para canalizalo finalmente segundo as nosas propias 
necesidades e recursos, o que comporta un exercicio individual e colectivo de reapropiación 
histórica, e polo tanto necesariamente crítica, de todo canto este tempo xera", ou como o 
propio autor resume: "nin cosmopolitismo desleigado, nin inmersión sen máis na tradición 
recibida". Neste sentido, os medios de comunicación, en lugar de contribuír a incrementar o 
ruído poden constituírse en factores de equilibrio entre os fluxos de poder e os lugares 
concretos onde se asentan as identidades. Sampedro (2003: 29) ten estudado como o consumo 
de prensa do país de procedencia mentres se vive no estranxeiro pode "reafirmar a identidade 
persoal e asegurar as interaccións nos espazos culturais e as comunidades de orixe", nun 
momento no que os límites destas "están sendo redefinidos no espazo e no tempo". 
Hai que ter en conta que non todas as comunidades contan co mesmo sistema 
institucional e mediático. Por exemplo, Álvarez Pousa (2001) afirma sobre o caso galego que 
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"pese ao aumento do parque tecnolóxico para a comunicación e a cultura, e pese á 
multiplicación de medios audiovisuais, nunca o noso sistema mediático nos foi tan alleo como 
agora". Neste contexto, as pequenas comunidades "teñen dificultades para o acceso ao seu 
propio mercado interno" e para intercambiar ou internacionalizar contidos de produción 
propia (Zallo 2011: 103), polo que se ven obrigadas "a un exercicio constante de vontade 
institucional e colectiva, pero tamén de acción dos axentes e dunha sociedade civil alertada" 
(ibídem: 91). 
Aínda que o renacemento das identidades tende a ser asociado cos desfavorecidos na 
balanza da globalización, especialmente a partir da icónica data de 1989, Bermejo Barrera 
advirte tamén un forte renacemento da identidade nacional estadounidense tras o 11-S: 
 
"Os EE.UU. da actualidade estanse facendo cada vez mais conservadores, neles 
renacen as ideas do poderío militar baixo formas claramente militaristas e 
antidemocráticas. A reafirmación da identidade nacional vai acompañada da 
reivindicación da superioridade da civilización occidental e da primacía das razas 
brancas. Os EE.UU. do século XXI parecen volver ao sistema das identidades 
políticas do século XIX" (2012: 32-33). 
 
O proceso de globalización apóiase nas tecnoloxías da información e da comunicación 
(TIC), que "están influíndo no tecido social en catro grupos de efectos: favorecen a 
desterritorialización da cultura; desacoplan en consecuencia a reprodución cultural asociada 
aos Estados nacionais; redefinen a lóxica do global e o local (pensamento 'glocal'); e reforzan 
as realidades nacionais multiculturais e os procesos de mestizaxe cultural" (Llano 2008: 84).  
A globalización dos produtos mediáticos e as migracións aumentaron o contacto entre 
diversas tradicións. A hibridación entre culturas acentuouse nas últimas décadas contribuíndo 
á produción de numerosos produtos orixinais e valiosos. Con todo, estas relacións non sempre 
se resolven de forma positiva, e os conflitos entre identidades que se asocian a esas tradicións 
"acentúanse cando se vinculan con relacións de poder e desigualdade a maior escala" 
(Thompson 1998: 267-268). Como indica Bauman (2005: 20-21), "a identidade fala a 
linguaxe dos marxinados a causa da globalización", para indicar o moi diferente significado 
que pode ter o concepto de identidade segundo a posición social que se ocupe: 
 
"Nun estremo da xerarquía global emerxente están os que poden compoñer e 
descompoñer as súas identidades máis ou menos a vontade, tirando do fondo de 
ofertas extraordinariamente grande de alcance planetario. O outro estremo está 
abarrotado por aqueles aos que se lles vedou o acceso á elección de identidade, xente 
á que non se lle dá voz nin voto para decidir as súas preferencias e que, ao final, 
cargan co lastre de identidades que outros lles impoñen e obrigan a acatar; 
identidades das que se resenten pero das que non se lles permite despoxarse e que 
non conseguen quitarse de enriba. Identidades que estereotipan, que humillan, que 
deshumanizan, que estigmatizan... A maioría de nós estamos desairadamente en 
suspenso entre estes dous extremos, xamais seguros de canto durará a nosa liberdade 
para elixir o que desexamos nin para renunciar ao que nos molesta, nin de se 
seremos capaces de manter a situación da que gozamos normalmente, sempre e 
cando consideremos que é cómoda e desexemos conservala" (ibídem: 86-87). 
 
O desenvolvemento de múltiples soportes e a proliferación de medios, en especial 
audiovisuais, que acompañou o proceso globalizador, transformou os modos de recepción dos 
produtos simbólicos. Sobre a cantidade da oferta, Villar (2002: 17) aprecia que o incremento 
do equipamento e da oferta favorece o xurdimento de "microculturas" como consecuencia da 
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"ausencia de referencia dun núcleo simbólico global". Polo que respecta á calidade da 
recepción, constátase que a maioría da poboación tende consumir varios produtos simbólicos 
de forma simultánea, que dá como resultado o que Villar denomina "consumo fragmentado", 
e incide na apertura de cada texto a moitas máis referencias e interpretacións que outro tipo de 
recepción. 
 
1.2.3.1. O mito da homoxeneización identitaria 
Durante décadas considerouse que a globalización (ou, segundo autores críticos, 
imperialismo cultural) implicaría unha imparábel homoxeneización dos símbolos e valores 
humanos. Por exemplo, Ortiz advirte como "un conxunto de obxectos-signo, jeans, imaxes de 
estrelas de cinema, MacDonald's, produtos de supermercado, deixan de ser vistos como 
imposicións esóxenas para ser entendidos como elementos dunha memoria colectiva" (citado 
en Bisbal 2001: 19-20). Non obstante, a experiencia constatou que a mundialización coexiste 
coa diversidade. En opinión de Morin, "cando se trata de arte, música, literatura, pensamento, 
a mundialización cultural non é homoxeneizadora" (en De Moraes 2005: 278-279). Como 
expresa Díaz-Polanco (2007: 1-2), "a globalización non só non provoca a uniformidade 
cultural esperada ou anunciada, senón que complica o feito cultural e no seu seo rexístrase un 
forte renacemento das identidades, acompañado de loitas reivindicatorias en crecemento". 
Algúns autores, como o propio Díaz Polanco, atribúenlle o sostemento ou incluso 
aumento da diversidade cultural, ademais de á propia resistencia dos grupos identitarios, a 
unha estratexia deliberada do propio sistema capitalista neoliberal, toda vez que entendeu que 
esa era a vía máis operativa para conseguir os seus intereses: "os capitáns do capital 
descubriron que a unidade do mundo baixo o seu dominio non pasa necesariamente pola 
uniformidade cultural á vella usanza -a do colonialismo e o imperialismo temperáns- e que a 
'valorización' da diversidade, segundo a lóxica de promover certa 'politización' da cultura que 
provoca a despolitización da economía e a política mesma, favorece as súas metas". Con todo, 
a diversidade cultural proposta polo capital fomenta as "identidades individualizadas" fronte 
ás de sustento colectivo. O obxectivo consiste en destruír as identidades "que non lle resultan 
domesticábeis ou dixeríbeis" para "crear un espazo liso, sen rugosidades, no que as 
identidades poidan deslizarse, articularse e circular en condicións que sexan favorábeis para o 
capital globalizado" (ibídem: 3). 
Certas variantes locais intégranse deste xeito na cultura global. Se ben Morin (en De 
Moraes 2005: 278-279) defende que no século XX se creou e difundiu un "folclore mundial a 
partir de temas orixinarios xurdidos de diferentes culturas", De Moraes (ibídem: 155) rescata 
o exemplo proposto por Hobsbawm das "películas de kung fu producidas en Hong Kong, nas 
que se funden elementos do western norteamericano e da tradición das artes marciais 
chinesas, envoltos nos efectos especiais hollywoodienses". A ambigüidade deste sincretismo 
derívase de que, se ben "admiten asimilar predicados dos gustos rexionais", os poderes 
económicos non renuncian "á idea de apropiarse dos trazos dispoñíbeis para seguir atraendo o 
'imaxinario do público' cara os seus produtos". 
En consecuencia, a promoción dunha verdadeira diversidade identitaria implica 
necesariamente a defensa das comunidades, aínda que obviando unha apelación conservadora 
á tradición. As solucións que buscan pechar grupos ou colectivos sobre si mesmos para 
conservar unha certa pureza non contribúen a un combate eficaz contra a lóxica do sistema 
capitalista. Máis que "muros de incomunicación", as pequenas comunidades deben levantar 
"paredes de construción" con "múltiples portas e ventás sempre abertas" (Zallo 2011: 91). 
Como indica David Harvey, 
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"de ningunha maneira o apego aos valores 'puros' da autenticidade e a 
orixinalidade e a unha estética da particularidade da cultura é un fundamento 
axeitado para unha política opositora progresista. Pode desviarse facilmente cara 
unha política de tipo neofascista de identidade local, rexional ou nacionalista" (en De 
Moraes 2005: 130). 
 
Aínda que a tese de Díaz-Polanco en relación cunha estratexia máis ou menos consciente 
por parte do capital en relación coa cuestión identitaria resulta suxestiva, debe ser matizada á 
luz do complexo funcionamento da sociedade globalizada ou tardomoderna. En concreto, 
pensamos que, no canto de poñer o acento nunha estratexia coordinada do capital 
transnacional, para analizar e explicar a diversidade (tanto cuantitativamente -cantas 
identidades se recoñecen- como cualitativamente -cales subsisten e en que modo-) que se 
aprecia no mundo actual débese resaltar o efecto sobre o campo político e cultural de diversas 
políticas culturais e de comunicación28, así como a persistencia e procesos de transformación 
dos elementos que compoñen as estruturas mentais a través das cales se percibe a realidade29, 
que son conformadas por e contribúen a conformar a identidade. 
 
1.3. A DINÁMICA PROPIA DOS CAMPOS ARTÍSTICOS 
 
1.3.1. Modernidade e autonomía da cultura 
Un principio sociolóxico coñecido concrétase na proposición de que as sociedades 
tenden, conforme o sistema produtivo se volve máis complexo, a diferenciar e autonomizar 
diversas áreas no seu interior, dotándoas de leis propias, ao tempo que estes sectores se 
liberan progresivamente do control relixioso. Bourdieu sitúa esa tendencia no cerne da súa 
teoría dos campos sociais: 
 
"Nos fundamentos da teoría dos campos esta a constatación (que encontramos 
xa en Spencer, en Durkheim, en Weber...) de que o mundo social é o lugar dunha 
progresiva diferenciación. Así, Durkheim lembrábao sempre, obsérvase que na orixe 
das sociedades arcaicas e mesmo en moitas sociedades precapitalistas, os universos 
sociais que para nós son diferenciais (como a relixión, a arte, a ciencia) están aínda 
indiferenciados, de maneira que se observa unha polisemia e unha 
multifuncionalidade (é unha palabra que Durkheim emprega decote en As formas 
elementais da vida relixiosa) das condutas humanas que poden ser interpretadas á 
vez como relixiosas, como económicas, como estéticas, etcétera" (citado en Figueroa 
2010: 54). 
 
A autonomía do campo cultural data do século XVIII, no que remata un proceso iniciado 
na centuria anterior. A cultura pasa a constituírse nunha área da vida social especializada, 
valorada en si e por si mesma. Este constitúe un fenómeno revolucionario, toda vez que, como 
Giménez (2006: 34-35) destaca, "nas sociedades preindustriais as actividades que hoxe 
chamamos culturais se desenvolvían en estreita continuidade coa vida cotiá e festiva, de modo 
que resultaba imposíbel disociar a cultura das súas funcións práctico-sociais, utilitarias, 
relixiosas, cerimoniais, etcétera". 
A burguesía, que se configura como grupo social dominante nas últimas décadas da Idade 
Moderna, crea as instancias específicas de selección e consagración dos artistas, novidade esta 
                                                           
28 Cfr. subcapítulo 2.3. 
29 Cfr. subcapítulo 1.3.2.1. 
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que separa o sistema económico e social occidental contemporáneo doutros modelos. Nas 
palabras de García Canclini:  
 
"Co desenvolvemento da burguesía fórmase un mercado específico para os 
obxectos culturais, no cal as obras son valoradas con criterios propiamente estéticos, 
e nacen os lugares necesarios para expoñer e vender as mercadorías: os museos e as 
galerías. (...) O escritor é valorado nos salóns literarios, logo nas editoriais; o pintor 
abandona os grandes muros e redúcese ao lenzo, que ademais encerra nun marco; o 
escultor xa non busca adecuar a súa obra ás proporcións dun espazo público, senón 
ás esixencias autónomas da súa exhibición privada" (García Canclini, en Bourdieu 
1990: 12-13). 
 
Neste contexto, esténdese a crenza xeneralizada, que persiste ata os nosos días, de que os 
autores de patrimonio cultural constitúen "creadores excepcionais polo seu talento, carisma ou 
xenio", así como que a frecuentación das súa obras enriquece e distingue os individuos, 
sempre que posúan as "disposicións innatas convenientemente cultivadas (como o 'bo gusto', 
por exemplo) para o seu goce e consumo lexítimo" (Giménez 2006: 35-36). Este tipo de 
consideracións son propias dunha concepción elitista da cultura30. 
García Canclini (2001: 52 e ss.) destaca a Habermas, Becker e Bourdieu como analistas 
da "autonomía cultural como compoñente definidor da modernidade" nas súas respectivas 
sociedades, Alemaña, Estados Unidos e Francia. Sobre Habermas afirma que "retoma a 
afirmación de Max Weber de que o moderno se constitúe ao independizarse a cultura da razón 
substantiva consagrada pola relixión e a metafísica, e constituírse en tres esferas autónomas: a 
ciencia, a moralidade e a arte". Conforme a autonomía de cada unha das ditas áreas se 
institucionaliza, "xera profesionais especializados que se converten en autoridades expertas na 
súa área", o que acentúa a "distancia entre a cultura profesional e a do público". 
En relación con Becker, García Canclini destaca que "define o artístico non segundo 
valores estéticos a priori, senón identificando grupos de persoas que cooperan na produción 
de bens que cando menos eles chaman arte". O autor estadounidense dedica a súa atención, 
máis que ás obras, "aos procesos de traballo e agrupamento", isto é, "á caracterización social 
dos modos de produción e interacción dos grupos artísticos". Ademais, Becker apunta que "na 
modernidade os mundos da arte son múltiples, non se separan tallantemente entre eles, nin do 
resto da vida social" (ibídem: 58-59). 
Bourdieu articula a súa análise arredor do concepto de campo social. Nel recóllese tamén 
a idea de especialización, como expresa García Canclini nesta glosa do pensamento do autor 
francés: 
 
"A diferenza do mito, producido colectivamente e colectivamente apropiado, a 
relixión e os sistemas ideolóxicos modernos son determinados polo feito de ter sido 
constituídos por corpos de especialistas. As ideoloxías expresan desde súa formación 
a división do traballo, o privilexio dos que as formulan e a desposesión efectuada 
'aos laicos dos instrumentos de produción ideolóxica'. E están, por iso, dobremente 
determinadas: 'Deben as súas características máis específicas non só aos intereses de 
clase e de fraccións de clase que elas expresan', 'senón tamén aos intereses 
específicos daqueles que as producen e á lóxica específica do campo de produción'" 
(en Bourdieu 1990: 31-32). 
 
 
                                                           
30
 Cfr. epígrafe 1.1.1.1. 
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1.3.2. A sociedade explicada a través dos seus campos 
Bourdieu sitúa o concepto de campo dentro do modo de pensamento relacional: "Podería, 
deformando a famosa fórmula de Hegel, dicir que o real é relacional: o que existe no mundo 
social, son relacións -non interaccións ou lazos intersubxectivos entre axentes-, senón 
relacións obxectivas que existen 'independentemente das conciencias e vontades individuais', 
como dicía Marx" (citado en Figueroa 2010: 15). O sociólogo francés, como indica Villa 
(2000), "parte das ideas centrais do marxismo, isto é, que a sociedade está estruturada en 
clases sociais e que as relacións que se estabelecen entre elas son relacións de loita", pero sen 
reducir a súa teoría a unha formulación economicista. 
Cada campo organízase arredor dunha crenza fundamental específica, que fai que un tipo 
determinado de "capital" actúe como motor daquel. O obxectivo de diversos axentes é 
apropiarse dese capital, se ben na loita por esa apropiación interveñen moi variados actores. 
Como exemplo, podemos dicir que no campo cultural participan non só aqueles que producen 
directamente as obras que pertencen ao campo (escritores, pintores, músicos...), senón "todos 
aqueles que se relacionan coa produción e coa apreciación social das obras; revistas, 
editoriais, suplementos de xornais, salas de exposición, programas de radio e televisión, 
orquestras, grupos musicais, salas de concerto, revistas especializadas, páxinas web, etcétera". 
(Figueroa 2010: 15). 
Pese a que Bourdieu "debuxa unha imaxe do mundo social fortemente estruturada", a súa 
teoría renega de que a sociedade "obedeza leis fixas" (Figueroa 2001: 124-127). Para o 
sociólogo francés, 
 
"as leis sociais son regularidades limitadas no tempo e no espazo que se 
manteñen tanto tempo como poden durar as condicións institucionais que as 
condicionan. Estas leis non expresan o que Durkheim chama 'necesidades 
ineluctábeis', senón máis ben relacións históricas que poden ben veces ser 
politicamente desfeitas por pouco que un se dote do necesario coñecemento das 
orixes sociais" (ibídem). 
 
Como sinala o propio Bourdieu (1990: 218-219), "as imposicións da necesidade inscrita 
na estrutura mesma dos diferentes campos rexen aínda respecto das loitas simbólicas 
destinadas a conservar ou transformar esa estrutura: o mundo social é en gran parte algo que 
fan os axentes, a cada momento; pero só poden desfacelo ou refacelo sobre a base dun 
coñecemento realista do que este mundo é e do que eles poden facer en función da posición 
que nel ocupan". En relación co anterior, Figueroa (2001: 124-127) tira a seguinte conclusión 
sobre a intervención política nos diferentes campos: "[a] mudanza na situación social consiste, 
por medio dunha acción que é realmente política, en constituír en capital o que antes non o 
era, en lograr estabelecer como valores sociais os que realmente non o eran, en facer obxecto 
de interese o que antes non o era". Limita así a eficacia da concienciación como método para 
mudar a sociedade, xa que constituiría "máis o froito dun cambio de situación que a súa 
causa". 
Á hora de caracterizar o concepto de campo social seguimos os "elementos invariantes" 
que Bruno Lahire (citado en Andión Gamboa 2003: 356-357) detectou nos diferentes textos 
de Bourdieu. 
Un campo é un microcosmos no macrocosmos que constitúe o espazo social (nacional) 
global, que posúe regras de xogo e apostas específicas irredutíbeis ás regras de xogo e apostas 
doutros campos. Bourdieu desenvolveu o concepto da homoloxía entre campos distintos: os 
campos poden ter unha aparencia semellante, pero non constitúen simples reflexos uns dos 
outros. As dinámicas poden ser paralelas pero inversas: por exemplo, no caso dos campos 
JORGE GONZÁLEZ FERNÁNDEZ 
76 
 
artísticos pasar do polo autónomo (arte pura) ao heterónomo (arte comercial) pode supoñer un 
desprazamento inverso no campo económico (de menos ingresos a máis ingresos). 
Un campo é un "sistema" ou un espazo estruturado de posicións. En palabras de Bourdieu 
(2004: 61-62), "cada posición está obxectivamente definida pola súa relación obxectiva coas 
outras posicións". En concreto, a existencia das posicións depende "da súa situación actual e 
potencial na estrutura do campo, isto é, na estrutura do reparto das especies de capital (ou de 
poder) cuxa posesión determina a obtención de beneficios específicos (como o prestixio 
literario) que están en xogo no campo". 
Bourdieu diferencia os conceptos, por unha parte, de posicións ocupadas e, por outra, de 
posicións tomadas. Esta distinción ten como obxectivo evitar na análise académica a 
disociación da estrutura do sistema das decisións persoais dos axentes que interveñen nel. 
Como explica Figueroa, ambos conceptos 
 
"corresponden en realidade a unha dobre análise necesaria da sociedade, que 
consiste, en primeiro lugar, nunha lectura da obxectividade das súas estruturas 
(posicións ocupadas) e, en segundo, nunha interpretación das decisións dos seus 
axentes (posicións tomadas). As dúas están relacionadas e explícanse mutuamente. 
Unha consideración separada destes dous aspectos básicos levaría a erros 
importantes: a entender a sociedade como unha obxectividade reificada (...), 
inexplicábel e mecánica, ou a vela unicamente como o resultado dunha actividade 
subxectiva da que non se pode dar razón, como tampouco se podería así dar razón 
dos elementos sociais permanentes" (2001: 41-43). 
 
O campo é un espazo de loitas entre os diferentes axentes que ocupan as diversas 
posicións. A loita ten por aposta a apropiación dun capital específico do campo (o monopolio 
do capital específico lexítimo) e/ou a redefinición dese capital. Bourdieu identifica 
 
"tres tipos básicos de capital: por unha parte, o capital económico ou cultural e, 
por outra, o capital simbólico. O capital simbólico consiste no recoñecemento da 
lexitimidade dun capital económico ou cultural (...). Este recoñecemento funciona 
non porque os dominantes o impoñan de maneira explícita, senón polo feito de que 
os axentes sociais 'aplican ás estruturas obxectivas do mundo social, estruturas de 
percepción e de apreciación procedentes destas mesmas estruturas obxectivas e 
tenden así a percibir o mundo como evidente'" (Figueroa 2001: 44) 
 
Exemplos de poder simbólico serían os títulos de calquera clase que "o Estado outorga e 
que lle facilitan ao posuidor unha garantía oficial que escusa a loita mesma". En 
consecuencia, o Estado posúe "unha especie de monopolio do poder simbólico lexítimo" 
(ibídem). 
Os intereses sociais son sempre específicos a cada campo e non se reducen ao interese de 
tipo económico. O capital en disputa está desigualmente distribuído no seo do campo; existen 
por tanto dominantes e dominados. A distribución desigual do capital determina a estrutura do 
campo, que é, por tanto, definida polo estado de relación de forzas histórica entre as forzas 
(axentes e institucións) en presenza dentro daquel. 
As estratexias dos axentes compréndense se son relacionadas coas súas respectivas 
posicións no campo. Bourdieu (2004: 56) chama a atención sobre a importancia dos efectos 
de campo cando alerta contra aquelas investigacións que "tentan estabelecer unha relación 
directa entre a obra e o grupo que produciu o produtor, ou o grupo que consume os produtos: 
entre eles existe todo un mundo social, que redefine o sentido das demandas ou das encargas e 
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lle asigna ao habitus dos produtores os seus lugares de aplicación impoñéndolles o espazo dos 
posíbeis nos cales e polos cales se realizan e se converten en acto". 
Nalgúns casos as posicións adoptan certa estabilidade a través da institucionalización. 
Como sintetiza Thompson: 
 
As institucións poden observarse como un determinado conxunto de regras, 
recursos e relacións con certo grao de persistencia no tempo e certa extensión no 
espazo, unidas polo propósito de alcanzar certos obxectivos comúns. As institucións 
dan forma definitiva a campos de interacción preexistentes e, ao mesmo tempo, 
crean novas posicións no interior destes campos, así como novas traxectorias para 
organizar a vida dos individuos que as ocupan (1998: 28-29). 
 
Entre as estratexias invariantes pódese notar a oposición entre as de conservación e as de 
subversión do estado de forzas existente. As primeiras son usualmente dos dominantes e as 
segundas dos dominados (e entre eles sobre todo dos acabados de chegar). Esta oposición 
pode tomar a forma dun conflito entre os antigos e os modernos, os ortodoxos e os 
heterodoxos. 
Aínda en disputa os uns contra os outros, os axentes dun campo teñen cando menos 
interese en que ese campo exista e manteñen por tanto unha "complicidade obxectiva" máis 
alá das loitas que os opoñen. Neste sentido, Mattelart e Neveu (2004: 69) definen o campo 
como "un espazo de competición e interdependencia". 
A cada campo correspóndelle un habitus (sistema de disposicións incorporadas) propio ao 
campo. Só aqueles que incorporaron o habitus propio do campo están en situación de xogar o 
xogo e de crer na súa importancia. Bourdieu sinala como "a través do coñecemento práctico 
que se lles esixe tacitamente aos acabados de chegar, están presentes en cada acto do xogo 
toda a súa historia e todo o seu pasado" (1990: 111-112). Esta necesidade de coñecemento 
resulta en que un dos indicios da configuración dun determinado campo pasa pola aparición 
dun corpo de "conservadores" da historia do campo (biógrafas, filólogos, historiadoras da 
arte...),  "de toda esta xente que está comprometida coa conservación do que se produce no 
campo, do seu interese con conservar e conservarse conservando". Bourdieu cita como 
exemplos o campo do cómic e do cinema, para mostrar como a súa construción implicou "un 
corpo de historiógrafos" e a produción de "obras que conteñen a referencia 'erudita' á historia 
do xénero". En consecuencia, cada axente do campo está caracterizado pola súa traxectoria 
social, o seu habitus e a súa posición dentro do campo. 
Un campo posúe unha autonomía relativa: as loitas que aí se desenvolven teñen unha 
lóxica interna, pero o resultado das loitas externas ao campo pesan fortemente sobre o 
resultado das relacións de forza internas. Disto resulta que en cada momento histórico uns 
campos se subordinan aos restantes nunha xerarquía concreta e en evolución. A autonomía de 
cada campo está condicionada "polo poder simbólico acumulado ao longo do tempo a través 
da acción de xeracións sucesivas". 
 
1.3.2.1. Habitus 
A aplicación da teoría dos campos a un determinado aspecto do mundo social resulta 
indisociábel do concepto de habitus desenvolvido por Bourdieu, toda vez que a dinámica da 
sociedade caracterízase pola "relación de dobre sentido entre as estruturas obxectivas (as dos 
campos sociais) e as estruturas incorporadas (as dos habitus)" (citado en Andión Gamboa 
2003: 356-357). Como primeira explicación do concepto pódese citar a seguinte: 
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"O habitus é para Bourdieu un sistema de esquemas adquiridos que funcionan 
no estado práctico como categorías de percepción e de apreciación ou como 
principios de clasificación, e ao mesmo tempo como principios organizadores da 
actuación. No interior dun campo, os dominados somatizan a súa dominación, 
adquirindo habitus que favorecen as relacións de dominio. O habitus é 'o xogo social 
incorporado', mecánico, natural, non consciente: 'Nada é máis libre e ao tempo máis 
forzado que a acción dun bo xogador'; e engade: 'falar de habitus é formular que o 
individual, mesmo o persoal, o subxectivo, é sempre social, colectivo'" (Carlos Pérez 
Varela en Bourdieu 2004: 9-12). 
 
Bourdieu recolle a investigación de Durkheim sobre a relación "entre estruturas sociais e 
estruturas cognitivas do grupo na sociedade primitiva" para considerar que "esta 
correspondencia tamén se produce na sociedade capitalista a través do sistema escolar e 
mediante o contacto coa estrutura social" e "estabelecer unha relación causal entre as 
estruturas sociais e os esquemas mentais" (Figueroa 2001: 41-43). Os individuos interiorizan 
o entorno social a través de esquemas simbólicos que conteñen as divisións sociais: "o corpo 
socializado (o que se chama individuo ou persoa) non se opón á sociedade: é unha das súas 
formas de existencia" (Bourdieu 1990: 69) 
Ao interiorizar e practicar inconscientemente esas divisións, os individuos contribúen 
ademais a constituílas, a producilas, e, en consecuencia, os ditos esquemas sociais cos que 
funcionan resultan así, como indica Figueroa, 
 
 "instrumentos para preservar a orde estabelecida arbitraria e convértense en 
medios de dominación. O que só é un produto histórico dunha relación de forzas 
tende a ser imaxinado como natural. Esta reversibilidade resulta sumamente 
importante, posto que formula un principio de acción e de intervención na orde 
social; pódese, con certas limitacións, transformar o mundo transformando a súa 
representación" (2001: 41-43). 
 
Cando describe os sistemas de apropiación do habitus polos individuos Bourdieu resalta o 
seu carácter inconsciente: 
 
"Todo permite supoñer que as instrucións máis determinantes para a 
construción do habitus se transmiten sen pasaren pola linguaxe e pola consciencia, a 
través de suxestións que están inscritas nos aspectos, en aparencia, mais 
insignificantes das cousas por medio de situacións ou prácticas da existencia 
ordinaria. Así, a modalidade das prácticas, a maneira de mirar, de estar, de calar, de 
falar, (...) están cargadas de matices que só son tan potentes, tan difíciles de revogar, 
porque son silenciosas, insidiosas, insistentes, insinuantes..." (citado ibídem: 47). 
 
Así e todo, existen exemplos de quebra da reprodución social que implica a transmisión 
do habitus. Mattelart e Neveu (2004: 54-55) destacan neste sentido os estudos culturais 
británicos en relación coas subculturas que florecen no Reino Unido na segunda metade do 
século XX. No canto de entendelas como un proceso de "norteamericanización súbita" froito 
dun consumo pasivo, as investigacións dos estudos culturais inciden na 
 
"crise de reprodución do mundo obreiro, no sentido da imposibilidade de 
repetición, sen grandes alteracións, dos roles paternos por parte dos fillos. O auxe do 
hábitat colectivo e da escolarización, os cambios do entorno mediático, introducen 
unha ruptura na socialización das xeracións do baby-boom. Nesa mesma época, os 
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múltiples cambios (procesos de produción, remuneracións, desemprego masivo máis 
tarde) que vive o mundo obreiro remodelan e desestabilizan a súa identidade". 
 
O habitus preséntase como sempre cambiante, xa que, "se ben determina a práctica 
concreta do individuo, este tamén ten a capacidade de apreciar e avaliar a práctica e en 
consecuencia modificar a súa conduta" (Figueroa 2010: 21). 
O concepto desenvolvido por Bourdieu para expresar os esquemas cognitivos en torno 
aos que se organiza a sociedade, o habitus, pódese asimilar no substancial a outros conceptos 
semellantes empregados nas investigacións académicas sobre produtos xornalísticos. Así, 
Sampedro (2003: 106-107) define os marcos interpretativos (frames) como "pautas, modelos 
ou esquemas elementais mediante as que se perciben e interpretan os acontecementos polos 
individuos", e sitúaos como esenciais no "proceso de transformación mediática dos 
acontecementos en noticias". Os marcos interpretativos constitúen "pautas persistentes de 
cognición", o "previo horizonte interpretativo desde o que se len as novas noticias". 
Caracterízanse como "esquemas sinxelos e rutineiros de precomprensión e percepción da 
realidade". Neste contexto o enmarcamento consiste "na selección de determinados aspectos 
da realidade percibida e destacados nun texto comunicativo dado, de tal modo que se induce 
unha específica definición do problema, unha determinada interpretación causal, unha 
avaliación moral así mesmo específica e unha recomendación de tratamento ou solución para 
o problema descrito". Nos produtos xornalísticos os marcos exprésanse principalmente a 
través dos titulares e dos encabezamentos. 
Outro concepto similar é o de mediación, desenvolvido, entre outros autores, por Martín 
Barbero. Cruz Brittos (1999: 4) preséntao como "unha lente que estrutura a recepción" ou 
como "todo un conxunto de factores que estrutura, organiza e reorganiza a percepción e 
apropiación da realidade, por parte do receptor". En relación coa comunicación de masas, 
resalta que "a pesar do receptor ser tamén activo, os medios innegabelmente posúen un poder 
destacado no proceso". Neste sentido, apunta (ibídem: 6) que "no xogo das mediacións, créase 
a e recréase a hexemonía cultural", concepto que implica o receptor como activo, xa que, "do 
contrario, non admitiría a posibilidade de resistencia do receptor e, en consecuencia, a 
necesidade de seducilo". 
Na mesma liña, Correia (2007: 5) refírese, de acordo coa perspectiva fenomenolóxica da 
construción social, ás "tipificacións da experiencia que son socialmente obxectivadas, na 
medida en que se tornan compoñente dun a priori social". Estes mecanismos constitúen  
 
"unha especie de cristalización da experiencia que permite conferir estabilidade 
á vida social. (...) Tal actitude supón unha premisa de confianza na permanencia das 
estruturas do mundo. Confíase en que o mundo tal como ten sido coñecido 
permanecerá e que o acervo de coñecementos obtidos formado pola experiencia 
continuará a preservar a súa validez fundamental (...) A tipificación é un modo de 
clasificación en que se teñen en conta certas características básicas para a solución 
das tarefas prácticas que se lles presentan aos actores". 
 
No campo do xornalismo recórrese "a dispositivos retóricos, estereotipos que se expresan 
en determinadas convencións narrativas (susceptíbeis de ser estudadas no nivel do discurso) e 
organizacionais (prácticas diarias) que se expresan, se volven visíbeis nos valores noticia e na 
noticiabilidade". En liña co expresado cos autores que vimos sinalando, Correia considera que 
"obviamente, estas tipificacións tenden a reflectir unha concepción relativamente natural do 
mundo que é sedimentada nos valores do grupo dominante" (ibídem: 6). 
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1.3.3. Especificidades dos campos artísticos 
Os campos artísticos presentan a particularidade de estar baseados no desinterese, polo 
que as posicións innovadoras aparecen inicialmente como "compromiso desinteresado, como 
opcións sen previsión de remuneración económica ou doutro tipo" (Figueroa 2001: 48), e un 
dos asuntos centrais das loitas que se desenvolven neles constitúeo o "monopolio da 
lexitimidade literaria [ou da arte que corresponda]", isto é, o "monopolio do poder de 
consagración dos produtores e dos produtos"31 (Bourdieu 2004: 46-47). 
Outra das características principais dos campos artísticos é un "grao de codificación moi 
débil", isto é, a "extrema permeabilidade das súas fronteiras e a extrema diversidade da 
definición das posicións que ofrece, e ao mesmo tempo, dos principios de lexitimidade que 
neles se enfrontan", cando menos en relación con outros próximos, como o campo 
universitario. Nas palabras de Bourdieu (ibídem: 50-51): "Precisamente porque é un deses 
lugares incertos do espazo social que ofrecen postos mal definidos, máis por facer que xa 
feitos e, nesta mesma medida, elásticos e pouco esixentes, e tamén futuros moi incertos e 
extremadamente dispersos (...), o campo literario e artístico atrae e recibe axentes moi 
diferentes entre si polas súas propiedades e as súas disposicións, e por tanto polas súas 
ambicións, e decote abondo ben provistos de seguros e garantías como para poderse negar a 
darse por satisfeitos cunha carreira de universitario ou de funcionario, e para enfrontrarse aos 
perigos deste oficio que non é tal (pois que vai asociado case que sempre ou á renda ou a unha 
profesión alimenticia)". 
Como consecuencia da escasa institucionalización dos campos artísticos, as posicións que 
o integran "só se deixan aprehender a través das propiedades dos seus ocupantes" (ibídem: 61-
62). A cada posición correspóndelle "tomas de posición homólogas, obras literarias ou 
artísticas evidentemente, pero tamén actos e discursos políticos, manifestos ou polémicas, 
etc., -o cal impón a recusación da alternativa entre lectura interna da obra e explicación a 
través das condicións sociais da súa produción ou o seu consumo". 
De acordo con Figueroa, nos campos artísticos as posicións afectan a obras e a autores, 
pero tamén a xéneros enteiros. Así por exemplo, no campo literario, "segundo cada momento, 
segundo cada traxectoria das literaturas nacionais, o status dos xéneros e das obras pode 
mudar, un determinado xénero pode, nun período ou noutro ocupar posicións distintas en cada 
un dos subcampos"(2001: 53). 
Estes campos organízanse en dous polos opostos: o subcampo de produción restrinxida, 
onde se sitúan os artistas valorados só polos seus colegas, ou novos valores que buscan 
consagrarse unicamente entre os seus iguais, e o subcampo de gran produción, 
simbolicamente excluído e desacreditado, que ocupan os autores recoñecidos socialmente e 
outros que, menos prezados polos outros axentes do campo, gozan de éxito comercial. Como 
indica Bourdieu (2004: 28-29), os campos artísticos son "o lugar dunha loita entre os dous 
principios de xerarquización: o principio heterónomo, favorábel aos que dominan o campo 
económica e politicamente (por exemplo, a 'arte burguesa'); e o principio autónomo (por 
exemplo, 'a arte pola arte'), que impulsa os seus defensores máis radicais a facer do fracaso 
temporal un signo de elección, e do éxito un signo de acomodamento". 
Bourdieu identifica unha homoloxía entre o campo de produción cultural e o campo do 
poder e o económico que adopta unha estrutura quiasmática: "en efecto, de igual modo que, 
no campo do poder, o capital económico medra cando se pasa das posicións temporalmente 
dominadas ás posicións temporalmente dominantes, mentres o capital cultural varía en sentido 
inverso, de igual modo, no campo de produción cultural os beneficios económicos se 
                                                           
31Cfr. subcapítulo 1.3.3.1 sobre a definición de escritor. 
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incrementan cando se vai do polo 'autónomo' ao polo 'heterónomo', ou, se se prefire, da arte 
'pura' á arte 'burguesa' ou 'comercial', mentres que os beneficios específicos varían en sentido 
inverso" (2004: 90-91). Deste xeito, e "malia que [as loitas internas] sexan en gran medida 
independentes delas", están "en certo modo arbitradas polas sancións externas" (ibídem: 95-
96). 
O grao de autonomía dun campo artístico nun momento concreto determinarase en 
función da proporción de axentes que o conforman que se rexan polas normas e sancións 
negativas (descrédito, excomuñón) propias do campo, no canto daquelas que teñen orixe no 
campo político ou económico (ibídem: 28-29). O elemento de desinterese cara o mundo social 
que caracteriza os campos artísticos tal como foron configurados historicamente implica 
consecuencias para o tratamento xornalístico destes campos: 
 
"Disto deducimos que nada delimita con maior claridade os produtores culturais que 
a representación que se fan do éxito comercial ou mundano (e dos medios para 
acadalo, como por exemplo, hoxe en día, o sometemento á prensa e aos medios de 
comunicación modernos): recoñecido e aceptado, mesmo buscado expresamente por 
uns, é rexeitado polos defensores do principio de xerarquización autónoma como 
proba dun interese mercenario polos beneficios económicos e políticos" (ibídem: 
30). 
 
Os resultados das loitas que se producen no seo dos campos artísticos pola lexitimidade 
cultural condicionan as súas propias estruturas. Segundo indica Bourdieu (ibídem: 61-62), 
"cando un novo grupo literario ou artístico se impón nun campo, toda a problemática se 
transforma: co seu acceso á existencia, é dicir á diferenza, é o universo das opcións posíbeis o 
que resulta transformado, xa que as ata entón producións dominantes poden, por exemplo, ser 
remitidas ao estatuto de produto desclasificado ou clásico". 
García Canclini (2001: 252-253) critica que a teoría de Bourdieu en relación á 
diversidade cultural sexa debedora en exceso da historia da sociedade francesa dos séculos 
XIX e XX e, en consecuencia 
 
"negue a existencia da cultura popular como diferenza e disensión: a cultura 
sería un capital pertencente a toda a sociedade e que todos interiorizan a través do 
habitus. A apropiación desigual dese capital só produce loitas pola distinción entre as 
clases".  
 
Outra característica dos campos sociais especialmente acusada nos sectores artísticos 
consiste en que o que acontece no seu interior está cada vez máis ligado á historia específica 
de cada campo. Como apuntara xa Ortega y Gasset 
 
"Non é fácil esaxerar a influencia que sobre o futuro da arte ten sempre o seu 
pasado. Dentro do artista prodúcese sempre un choque ou reacción química entre a 
súa sensibilidade orixinal ea arte que se fixo xa. Non se encontra só ante o mundo, 
senón que, nas súas relacións con este, intervén sempre como un intérprete a 
tradición artística" (2007: 76). 
 
"A propia lóxica do campo tende a seleccionar e consagrar todas as rupturas lexítimas coa 
historia obxectivada na estrutura do campo", isto é, que se atopan inscritas "na continuidade 
do campo", apunta Bourdieu, que tira do anterior a conclusión de que "para estar á altura das 
súas esixencias obxectivas, tanto como produtor como consumidor, é necesario posuír un 
dominio práctico ou teórico desta historia" (2004: 79). 




1.3.3.1. Carácter nacional dos campos artísticos 
Os campos artísticos adoitan ter como marco unha nación determinada. De acordo con 
Anne-Marie Thiesse, a nación constitúe o obxecto dun "sentido común" construído, pero non 
por iso menos "común" e incorporado (citada en Figueroa 2010: 45-46). Bourdieu refírese a 
que, por medio da reprodución escolar do sistema social "os programas nacionais, escritos ou 
non escritos, producen cerebros nacionalmente 'programados'" (ibídem). Do mesmo xeito, o 
sociólogo francés destaca a importancia "das tradicións nacionais vencelladas á existencia de 
estruturas do Estado (particularmente as académicas) que favorecen máis ou menos a 
preeminencia dun lugar cultural central, dunha capital cultural, e que fomentan máis ou menos 
a especialización ou, polo contrario, a interacción entre os membros de diferentes campos, 
chegando mesmo a convocar ou tolerar a produción e a ocupación dunha posición intelectual 
transcendente dos diferentes campos, a do intelectual total, un momento encarnado, no caso 
francés, por Jean-Paul Sartre, ou consagrar unha configuración particular da estrutura 
xerárquica das artes (co predominio permanente ou conxuntural dunha delas, música, pintura 
ou literatura) ou das disciplinas científicas" (2004: 59-60). 
A influencia do concepto de nación sobre os campos artísticos pode asumir formas menos 
sutís que a indicada. Así, na construción nacional o campo de produción ideolóxico (que 
pertence ao campo político) pode pretender, como ten sucedido historicamente, que, "co 
pretexto do folclore-alma do pobo, (...) de aí saian as regras da arte". Enfróntase entón co 
principio de autonomía do campo artístico, xa que as regras da arte emanan, como vimos, "do 
sistema cambiante de valores estabelecido, socializado e institucionalizado" (Figueroa 2015: 
132-133). Dado que "a arte é impensábel sen un principio permanente de novidade", as 
concepcións esencialistas da nación constitúen unha inxerencia contra a que se rebelan os 
sectores máis autónomos do campo (ibídem). 
Se ben este proceso de autonomización respecto ao campo de produción ideolóxica se 
completou nas nacións "normalizadas" durante o século XIX, a situación é diferente naquelas 
que aínda hoxe loitan polo recoñecemento político. Como indica Figueroa (ibídem: 146-148), 
"nestes casos os procesos artísticos posúen unha carga social que se manifesta como unha 
dialéctica contraditoria entre a autonomía indispensábel para a subsistencia da arte e a acción 
política igualmente necesaria para a existencia do grupo". Aínda superada a fase épica ou 
esencialista, Figueroa destaca como o discurso académico aparece "moitas veces menos 'puro' 
en canto implicado non só nos proxectos de construción de identidades nacionais, senón nos 
procesos de conservación e de permanencia da nación" (ibídem: 112). Así, "o discurso 
académico que trata de observar e analizar a constitución da identidade nacional propia ou 
allea, aínda procedendo do campo savant, pode resultar 'impuro' precisamente porque os 
académicos ademais da patria académica teñen xeralmente unha patria nacional que 
comparten obviamente con outros cidadáns" (ibídem: 113) 
 
1.3.3.2. Definición de escritor32 
Xa apuntamos como Benjamin criticou a división do traballo que existe entre "os poucos 
privilexiados socialmente acreditados para expresarse en canto autores" e "a masa relegada ao 
papel de espectadora pasiva"33. Desa cita xurde a problemática das instancias de acreditación 
que permiten expresarse en determinada calidade, e para a cal non existe unha resposta 
universal. Figueroa destaca que "o campo literario sempre presenta como constante ser o lugar 
                                                           
32Aínda que esta análise se centra na literatura, consideramos, como fai Bourdieu en O campo literario, que resulta válida 
para todos os campos artísticos. 
33Cfr. capítulo 1.1. 
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de loita pola consagración, pola definición de escritor, pero non hai definición fixa do escritor, 
senón definicións basicamente históricas" (2001: 54-55). En palabras de  Bourdieu: 
 
"A definición máis estrita e máis restrinxida do escritor (etcétera), que hoxe 
aceptamos como obvia (polo menos referíndonos ao pasado), é o produto dunha 
longa serie de exclusións ou de excomuñóns, verdadeiros asasinatos simbólicos que 
tratan de negar a existencia en tanto que escritores verdadeiros a todo tipo de 
produtores que se poderían sentir como escritores partindo dunha definición máis 
ampla e máis laxa da profesión" (citado ibídem). 
 
Derivada da heteronomía, ou dito doutro xeito, da autonomía relativa do campo, a loita 
pola definición de escritor depende de múltiples factores de variada orixe: "A consideración 
social de 'escritor', 'grande escritor', 'poeta' non se obtén só a través de razóns literarias, senón 
tamén mediante outro tipo de actividades como, por exemplo, aparecer na televisión, en 
revistas, publicar en determinadas editoriais, ser apoiado por determinados partidos ou 
grupos, etcétera, factores todos eles condicionados polo campo económico ou polo campo 
político" (Figueroa 2010: 18). 
Que a definición de escritor non se debe a unhas supostas e universais razóns literarias 
queda de manifesto ao ter en conta os procesos de articulación das lecturas lexítimas. En 
opinión de García Canclini (2001: 151), os "pactos de lectura que se estabelecen entre 
produtores, institucións, mercado e público" fan posíbel o funcionamento da literatura. Isto 
débese a que os referidos acordos entre a "comunidade hermenéutica posíbel nunha sociedade 
e nun tempo dados" permítenlles aos "artistas e escritores saber que graos de variabilidade e 
innovación poden manexar para relacionarse con que públicos, ás institucións definir políticas 
de comunicación e aos receptores entender mellor en que pode consistir a súa actividade 
produtora con sentido". 
Hai que facer notar que as políticas de comunicación e da cultura34  dispoñen dunha 
capacidade limitada para conformar os diferentes campos artísticos. En palabras de Figueroa: 
 
"A planificación 'literaria', o estabelecemento de regras da arte externas, sexan 
políticas ou económicas, poderían crean condicións para a arte, mais nunca poden 
producir arte, estilo, 'significancia' porque isto non se produce seguindo normas 
senón crebándoas. (...) O que se pode producir aprendendo e seguindo regras é a 
competencia técnica. O que se produce rachando sempre co tópico, coa orde oficial e 
instituída é a arte" (2010: 179-180). 
 
Insistimos ata aquí en que o campo político representa un dos condicionantes 
heterónomos sobre os campos artísticos. É preciso introducir a este respecto matices en 
relación coa influencia das opcións políticas adoptadas polos autores individuais sobre a súa 
autonomía nun determinado campo artístico. O caso de Zola sírvelle a Bourdieu para 
exemplificar, como apunta Figueroa (ibídem: 34-35), que "a idea de autonomía do escritor no 
campo literario non prexulga en absoluto as súas opcións políticas, aínda que o concepto de 
homoloxía entre campos nos fai tamén dalgunha maneira vincular heterodoxia política e 
heterodoxia artística". Para Bourdieu, Zola, cuxo J'Accuse "é o punto de chegada e de remate 
do proceso colectivo de emancipación que se levou a cabo no campo de produción cultural". 
En consecuencia, a intervención do naturalista francés no caso Dreyfus foi posíbel dado que 
"é a autonomía mesma do campo intelectual a que fai posíbel o acto inaugural dun escritor 
                                                           
34 Cfr. epígrafe 2.3 
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que, no nome das normas propias do campo literario, intervén no campo político, 
constituíndose así en intelectual" (citado ibídem: 38). 
Non obstante, e como apunta Haacke, é preciso estudar caso por caso xa que o poder 
simbólico que posúe cada autor en cada momento pode poñerse ao servizo de intereses 
opostos: 
 
"(...) os produtos artísticos non son unicamente mercadorías ou un medio de se 
facer un nome, como se pensaba nos anos 80. Representan un poder simbólico, un 
poder que pode ser posto ao servizo da dominación ou da emancipación, e, por iso, 
unha posición ideolóxica con repercusións importantes na vida diaria" (citado 
ibídem: 34-35). 
 
Ocupar posicións autónomas no campo non implica en ningún caso indiferenza respecto 
ao que acontece no exterior del, aínda que a invocación da idea dunha arte pura (a "arte pola 
arte") poida constituír unha coartada para certos autores ao incidir na crenza de gran parte do 
público nesta proposición. Ao contrario, Figueroa (ibídem) sinala que "o poder simbólico do 
campo literario pode ser utilizado, pois, consciente ou inconscientemente e de feito o poder 
simbólico do artista rara vez resulta indiferente en política". 
Bourdieu e Haacke conclúen que o indubidábel emprego do poder simbólico dos autores 
implica, máis que unha posibilidade, a obriga de intervir no campo político: 
 
"Segundo o modelo inventado por Zola, podemos e debemos intervir no mundo 
da política, mais cos nosos medios e fins. Contraditoriamente, o artista, o escritor ou 
o sabio poden intervir nas loitas seculares precisamente no nome da autonomía do 
seu universo. E ademais estamos chamados a intervir no mundo dos homes do poder, 
dos negocios, do diñeiro, xustamente porque eles interveñen cada vez máis e con 
máis eficacia no noso mundo, sobre todo cando lanzan ao debate público a súa 
'filosofía' barata" (citado ibídem: 38). 
 
En resumo, "suposta unha autonomía suficiente para o campo literario, as opcións 
eventualmente políticas do escritor non debilitan a autonomía da institución, ao contrario, 
determinadas opcións políticas poden reforzar a autonomía do campo" (Figueroa 2015: 149-
150). Con todo, é preciso resaltar, para entender a configuración do intelectual que realizan 
Bourdieu e Haacke, as disfuncións que se derivan naqueles casos en que, como indica 
Figueroa "o campo estea configurado de tal maneira que faga que o escritor acade posicións 
como escritor en virtude das opcións políticas que adopte, en que o campo valore na súa 
configuración elementos externos sobre elementos internos, en que os textos deban ser 
configurados cunha determinada temática para seren valorados como tales, en que as 
posicións políticas poidan eventualmente suplir o fracaso artístico como nalgúns casos parece 
aínda suceder, en que ao artista fracasado a heteronomía política lle permita revestirse de 
artista maldito" (ibídem). 
Tendo en conta o anterior, Bourdieu define a condición de artista: 
 
"No encontro entre a obra de arte e o consumidor, hai un terceiro que está 
ausente, aquel que produciu a obra, que fixo algo ao seu gusto grazas á súa 
capacidade de transformar o seu gusto en obxecto, de transformar un estado de 
ánimo ou, máis ben, de corpo, en cousa visíbel e conforme ao seu gusto. O artista é 
ese profesional da transformación do implícito en explícito, da obxectivación, que 
transforma o gusto en obxecto, que realiza a potencial, isto é, ese sentido práctico do 
fermoso que só pode coñecerse realizándose. (…) O artista é alguén que 
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recoñecemos como tal ao recoñecernos nós mesmos no que fai, ao recoñecer no que 
el fai o que nós quixésemos ter feito de saber como. (…) O acto artístico é un acto de 
produción dun tipo totalmente particular, xa que debe facer existir completamente 
unha cousa que xa estaba na expectativa mesma da súa aparición, e facela existir de 
maneira moi diferente, isto é, como cousa sagrada, como obxecto de crenza" (1990: 
134-135). 
 
1.3.3.3. Creación do valor dos textos 
Se no estudo das características do obxecto artístico Benjamin advertiu contra "o 
fetichismo do nome do mestre" (citado en Bourdieu 2004: 70-71) que se derivaba da historia 
tradicional da arte, resulta necesario rachar tamén co enfoque tradicional da historia social da 
arte, da que Bourdieu critica que "admite a imposición no esencial do modelo tradicional da 
'creación' artística que fai do artista o produtor exclusivo da obra de arte e do seu valor, 
precisamente cando está a estudar os destinatarios e os financiadores da obra, pero sen 
formular nunca a cuestión da súa contribución á creación do valor da obra e do creador". Ben 
ao contrario, a tese clásica de Bourdieu pasa por que "o produtor do valor da obra de arte non 
é o artista, senón o campo de produción como universo de crenza que produce o valor da obra 
de arte como fetiche ao producir a crenza no poder creador do artista" (ibídem). Isto supón, en 
palabras de Figueroa (2015: 63) "utilizar un concepto de texto e de literatura dinámicos, 
cambiantes e non reificados nin esencialistas". Dito doutro xeito, 
 
"a obra só existe como tal (isto é, como obxecto simbólico dotado de sentido e 
de valor) se é aprehendida por espectadores dotados da disposición e da competencia 
estética que ela mesma esixe tacitamente. Podemos dicir que quen constitúe a obra 
de arte como tal é o ollo do esteta, pero con tal de lembrar inmediatamente que non o 
pode facer máis que na medida en que o ollo mesmo é o froito dunha longa historia 
colectiva (a invención progresiva do 'entendido') e tamén individual (a familiaridade 
coas obras de arte). (...) O xogo fai a ilusión, os investimentos no xogo do xogador 
agudo que, dotado do sentido do xogo en canto feito polo xogo, xoga ó xogo, e por 
iso mesmo faino existir" (citado en Figueroa 2001: 63). 
 
Como indica Figueroa (2015: 35-37): "Non nos encontramos pois coa figura do autor 
individual, senón máis ben con grupos involucrados na produción, relacionados uns con 
outros e formando parte da institución e do mercado". Pero non todos os axentes que 
conforman os diferentes campos artísticos dispoñen da mesma influencia. O proceso de 
recoñecemento cultural está dominado por axentes e institucións de consagración -a crítica, as 
universidades, os premios...- que non só proporcionan lexitimidade ás obras senón que 
aseguran a reprodución de "consumidores capaces de adoptar a postura socialmente designada 
como especificamente estética, ao fornecelos dos instrumentos requiridos para a apropiación 
destes lexitimados bens simbólicos" (Villa 2000). 
A estrutura dos campos artísticos e a súa xerarquía produce efectos específicos sobre o 
público. Como indica Villa (ibídem), Bourdieu detecta reaccións diferentes fronte ás formas 
simbólicas situadas fóra da cultura lexítima, como a publicidade ou a moda, ante as cales a 
maior parte dos consumidores "se senten autorizados a seguir sendo simples consumidores e a 
xulgar libremente". En cambio, "no campo da cultura consagrada, séntense obrigados a aterse 
a normas obxectivas e a adoptar unha actitude devota, ceremonial e ritualizada". Neste campo 
situaríanse artes como o teatro, a pintura, a escultura, a literatura ou a música clásica. A 
arbitrariedade destes comportamentos, condicionados non de acordo con características 
esenciais das obras senón por estruturas sociais conformadas historicamente, percíbense se se 
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ten en conta a diverxencia de actuacións ante produtos en vías de lexitimación, como o 
cinema, a fotografía ou o jazz, citados como exemplo por Bourdieu (ibídem). 
O modelo proposto polo sociólogo francés rompe coa idea de que o produtor cultural 
realiza cálculos económicos racionais para tentar satisfacer as necesidades apenas formuladas 
ou ignoradas do mercado. En cambio, resalta que "en certos espazos de produción os 
produtores traballan coa mirada posta non tanto nos seus clientes, o que se chama o seu 
público, senón nos seus competidores" (Bourdieu 1990: 136), aínda que advirte contra 
considerar esta estratexia como consciente. Así, considera que eses axentes "traballan nun 
espazo onde o que producen depende moito da posición dentro do espazo de produción" e pon 
como exemplo críticos xornalísticos de medios diferentes que, precisamente de xeito non 
consciente desenvolven gustos diferentes para diferenciarse e atraer unha parte do público. 
Bourdieu resalta o carácter non voluntarista da acción cultural nun campo autónomo: "Os 
produtores producen produtos diversificados pola propia lóxica das circunstancias e sen 
buscar a distinción (está claro que o que tratei de mostrar se opón diametralmente a todas as 
teses sobre o consumo ostentoso, que fan da busca consciente da diferenza o único principio 
do cambio na produción e o consumo culturais)" (ibídem). 
Se entendemos, como Even-Zohar, a literatura como un sistema de relacións, a evolución 
daquela dáse cando elementos que ocupan posicións periféricas (ou marxinais) nese sistema 
pasan ás centrais (ou oficiais). Como resume Figueroa, na teoría do polisistema de Even-
Zohar 
 
"o repertorio é concibido como o conxunto de convencións, normas, modelos 
que condicionan a produción do texto, mentres que o sistema é o conxunto onde os 
repertorios posíbeis pugnan pola canonicidade, por impoñerse como norma 'oficial'. 
(...) Isto implica que o lector individual está en condicións de percibir a situación do 
repertorio do texto en relación cos demais repertorios concorrentes no sistema (no 
seu sistema); percibe polo tanto a situación oficial ou marxinal dos textos en relación 
cos modelos en circulación" (2015: 73-74). 
 
A posición de cada un dos repertorios no sistema está determinada por factores sociais, 
non depende das súas características intrínsecas ou esenciais (Figueroa 2001: 35-37). Á súa 
vez, eses conxuntos de normas, na medida en que se estenden no tempo, plásmanse en 
produtos impredicíbeis, denominados primarios e noutros predicíbeis, os secundarios. Como 
resalta Figueroa: "Naturalmente, os modelos primarios están inevitabelmente destinados a 
seren considerados secundarios" (ibídem). 
En consecuencia, unha parte substantiva do valor dos produtos artísticos depende da 
relación co resto de produtos no campo. Os modos nos que esas relacións se estabelecen 
tenden a facerse máis complexas conforme aumenta a oferta simbólica e varían os medios e 
modos de recepción dos símbolos que os ditos produtos conteñen. A este respecto Villar 
(2002: 18-19) puxo o foco en como os hábitos de consumo cultural dunha parte moi 
importante da poboación (pero non toda nin en todo momento) deterioran a noción de texto 
pechado. O diálogo múltiple entre diversos textos, ou entre fragmentos máis ou menos 
arbitrarios destes, supoñen para este autor "a aparición de novos protocolos interpretativos" 
que posúen importancia á hora de analizar a creación do valor dun texto determinado. Neste 
sentido, a evolución da técnica xogou un papel fundamental dentro da transformación dos 
diferentes campos artísticos, o que, de acordo con Álvarez Pousa (2001) causou unha gran 
conmoción nos axentes que os conforman: 
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"As técnicas de creación, difusión e consumo cultural actuais eran impensábeis 
hai a penas medio século. Poñen así en dúbida (...) o monopolio intelectual duns moi 
determinados, artesanais e seculares mecanismos de creación, difusión e consumo da 
cultura, quérese dicir, as decimonónicas e ata agora vixentes formas de vivir, teorizar 
e politizar o feito cultural. Con maior razón cando se comproba que se trata de 
técnicas que non só modifican os tradicionais tempos e espazos do proceso cultural, 
senón que, ademais, e pola súa propia lóxica, xeran inéditos feitos culturais, non 
previstos polas vellas teorías, nin posíbeis coas vellas ferramentas". 
 
Por outra parte, é preciso neste punto introducir a diferenza que Even-Zohar estabelece 
entre textos canonizados e canónicos. Os primeiros serían aqueles que se axustan a repertorios 
"aceptados e impostos polos círculos dominantes dunha cultura e así considerados como 
lexítimos". En cambio, outros son "conservados como canónicos, santificados como clásicos 
(clasificados, di Bourdieu)" (Figueroa 2001: 35-37). Os condicionamentos históricos e sociais 
que inflúen nestes procesos, resultan patentes: 
 
"Pode suceder que un escritor sexa aceptado como canónico pero que os seus 
textos xa non formen parte como modelos de ningún repertorio canonizado. Pode 
suceder que, se o escritor vive aínda, decida cambiar os modelos que lles procuraron 
o carácter canónico ós seus textos para poder seguir figurando como canonizado nos 
estratos superiores do polisistema. (...) A idea da creación libre, da liberdade 
creadora da orixinalidade total, é unha idea romántica, pero insostíbel" (ibídem). 
 
Nas sociedades complexas os individuos teñen a súa disposición e de feito consumen 
produtos situados en diversos estratos35. Así pois, a recepción que cada persoa efectúa está 
condicionada por múltiples elementos, o que produce unha grande diversidade de 
interpretacións posíbeis. García Canclini (2001: 149-150) lembra que "a estética da recepción 
cuestiona que existan interpretacións únicas ou correctas, como tampouco falsas dos textos 
literarios". Non obstante, sinala que "as obras adoitan incluír instrucións máis ou menos 
veladas, dispositivos retóricos, para inducir lecturas e delimitar a actividade produtiva do 
receptor", ao tempo que, ademais, débense incluír, entre as estratexias destinadas a ese fin de 
guía na lectura, as realizadas por outros axentes do campo, como por exemplo "as operacións 
editoriais e museográficas, a publicidade e a crítica". 
Unha parte significativa do valor dos produtos artísticos, como bens culturais, reside en 
que dispoñen da propiedade de marcar socialmente os individuos, encadrándoos en cada 
momento histórico nunha determinada clase. Non obstante, 
 
"todos os bens ofrecidos tenden a perder parte da súa rareza relativa e do seu 
valor distintivo a medida que medra o número de consumidores á vez dispostos a 
apropiarse deles e aptos para iso. A divulgación devalúa; os bens desclasados xa non 
confiren 'clase'" (Bourdieu 1990: 140). 
 
1.3.3.3.1. O valor dos textos do pasado 
Unha cuestión problemática pasa pola definición dos elementos que lles proporcionan 
valor aos textos do pasado. Estes, segundo Jauss, teñen un papel destacado á hora de 
outorgarlle valor aos textos do presente, xa que "o que fai que a literatura sexa literatura; a 
literariedade, non se define soamente en sincronía, pola oposición da linguaxe poética e da 
linguaxe práctica, senón tamén en diacronía, pola oposición sempre renovada das novas obras 
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a aquelas que as precederon na serie literaria así como ao canon preestabelecido do seu 
xénero" (citado en Figueroa 2001: 27-28). Non obstante, Figueroa critica a "cultura textual e 
académica ahistórica" que consagra unha visión reificada do texto literario: 
 
"Non posuímos toda a riqueza dos textos antigos. (...) O concepto de valor é 
cambiante conforme cambian os factores que o producen e que, en todo caso, non 
proceden, ou non proceden só, da cousa-texto. (...) A riqueza actual dos textos do 
pasado, o seu valor, é un valor distinto producido no presente polos factores do 
presente. (...) Proba diso é que se dan casos de ignorancia total de textos que no seu 
momento foron moi apreciados e de valoración de textos que, no seu momento, 
foron ignorados, ou nin sequera considerados como literarios" (2001: 24-25). 
 
Os textos poden variar mesmo nos usos que reciben ao longo do tempo: "textos que 
inicialmente parece que non tiñan carácter literario, é dicir non estaban escritos nin eran 
utilizados sobre todo para o 'xogo' de ficción e dende logo respondían e eran xulgados 
mediante os parámetros de verdadeiro ou falso, e tiñan unha función pragmática clara por 
razóns diversas, conserváronse e logo adquiriron unha consideración literaria implícita ou 
explícita" (Figueroa 2015: 49). A distancia (espacial, temporal ou de código) produce ficción, 
aínda que como apunta Figueroa, o persoal académico debe evitar o erro de "ofrecer como 
paradigmática unha lectura da que é, a fin de contas, vítima" (ibídem: 57). 
Resulta interesante a este respecto analizar as condicións en que se "descobren" textos do 
pasado. Lonxe de responder a circunstancias "obxectivas", como adoito se presenta a 
literatura recuperada, as rehabilitacións realízanse en función dunha determinada imaxe do 
pasado e da súa utilización no presente. Resulta preciso analizar o uso deste tipo de textos do 
pasado: 
 
"a) en función do campo no que os axentes "descubridores" se sitúan, b) en 
función da súas posicións concretas nese campo, c) en función da imaxe que eses 
axentes teñen da súa propia actividade" (ibídem: 60). 
 
Como resultado do proceso histórico e relacional do que son produto os diferentes 
campos literarios, 
 
"o texto pode ser 'reutilizado' posteriormente: é dicir pode dar lugar a novas 
lecturas ou a novas funcións no campo literario (...) pero nunca pode recuperar o que 
significou como posición concreta no momento da súa aparición (...). A análise das 
utilizacións posteriores do texto implica, por una parte, precisar a posición inicial do 
texto recuperado, de onde se recupera ou se empresta un texto, e, por outra parte, 
precisar dende onde, cal é a posición da institución ou do axente que recupera" 
(ibídem: 61-62). 
 
As intencións do axente que recupera o texto pódense rastrexar "nas novas marcas, 
mesmo visuais, que recibe o texto: dende o paratexto que xustifica a recuperación ata a 
portada do libro, editorial, colección". Estes indicadores "condicionan as funcións previsíbeis 
para o seu novo funcionamento: éxito comercial, subversión de normas estabelecidas, 
confirmación de posicións literarias..." (ibídem). 
 
1.3.3.3.2. O valor dos textos estranxeiros 
Os estudosos da fenomenoloxía da lectura entenden, normalmente, que esta "se realiza no 
mesmo tempo e espazo da escrita", debido a que "o espazo natural -digamos 'normal'- da 
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relación literaria coincide co da produción do texto" (Figueroa 2015: 29-30). Non obstante, 
dado que "ningún sistema literario existe de xeito totalmente illado, habemos de pensar que 
existen outras lecturas, realizadas noutros espazos, que xa non resultan tan normais, mais que 
son as que permiten e condicionan as relacións entre literaturas" (ibídem). 
Pola contra, "o lector estranxeiro, e na medida en que o sexa (...), ten dificultades para 
percibir o carácter oficial ou marxinal do texto" (ibídem: 73-74) no sistema36 de procedencia 
deste. Desde outro punto de vista, 
 
"o lector do texto estranxeiro dispón da súa propia reserva textual que constitúe, 
quéirase ou non, unha das bases de interpretación do texto do outro sistema; o texto 
estranxeiro atópase así desposuído de todo aquilo que no seu sistema o protexía. O 
texto fóra do seu sistema vese xulgado, comparado con outra traxectoria" (ibídem: 
75).
                                                           







2. O poder da comunicación 
 
Calquera investigación sobre xornalismo debe encadrarse no concepto máis amplo de 
comunicación, pero en especial aquelas, como este traballo, que teñen como obxecto de 
estudo o xornalismo cultural. Isto débese a que as relacións entre os conceptos de 
comunicación e cultura son moi estreitas e, para algúns autores, dificilmente disociábeis. Se 
nun nivel abstracto a cultura só pode existir cando se comunica, cada comunicación contribúe 
a modificar aquela. Este sería o cerne dunha conexión que centrou múltiples debates 
académicos e políticos. 
A nosa exposición sobre esta problemática parte dunha revisión das principais teorías que 
relacionan comunicación de masas e sociedade, con especial referencia ás consecuencias da 
proliferación de formas simbólicas transmitidas polos media (epígrafe 2.1). No segundo 
epígrafe deste capítulo revisamos a orixe e valor analítico dos conceptos de modernidade e 
posmodernidade, para chegar á conclusión de que aínda resulta operativo empregar o primeiro 
deles, que conta cun profundo arraigamento nas ciencias sociais. Isto débese á relación directa 
que se estabelece entre modernidade e medios de comunicación, explorada de xeito frutífero 
por John. B. Thompson. Pecha este apartado unha crítica do concepto de sociedade da 
información en tanto que fetiche para a tecnoutopía. Por último, e aínda que os lazos da 
comunicación e a cultura e o poder atravesan todo o capítulo, o epígrafe 2.3. revisa os 
principais aspectos das políticas públicas estatais desenvolvidas no ámbito internacional.  
 
2.1. A RELACIÓN CONCEPTUAL ENTRE COMUNICACIÓN E CULTURA 
 
2.1.1. Comunicación e sociedade 
Expuxemos xa a dificultade, máis ben imposibilidade, de ofrecer unha definición unívoca 
para o concepto de cultura37. O mesmo lle sucede ao outro concepto que sustenta o noso corpo 
teórico, o de comunicación. Browne Sartori (2006: 225) considera que a indefinición deste 
termo ofrece vantaxes para a análise fronte a "UNHA [as maiúsculas son súas] definición que 
alimenta esgotadas construcións de (ir)realidade/actualidade". Na nosa opinión, en liña co 
exposto no capítulo anterior, a imposibilidade dunha definición total do concepto non resulta 
unha escusa para tratar de delimitar as implicacións e forzas que contribuíron historicamente á 
configuración de determinados significados que se acumulan no significante "comunicación". 
Neste sentido, é preciso ter moi en conta que nos movemos nun terreo conflitivo. Como 
advirte Martín Barbero (2015:18), "en último caso a trampa é só unha: a que supón o intento 
de explicar os procesos de comunicación por fóra dos conflitos históricos que os xeran, os 
dinamizan e os cargan de sentido".  
As lindes nas que se move a nosa exposición veñen determinadas polo noso obxecto de 
estudo específico, o xornalismo cultural. Así pois, a comunicación á que nos referimos debe 
ser adxectivada xa desde o comezo como social, polo que excluímos da nosa análise principal 
outros modos de comunicación, como por exemplo a interpersoal, entre moitos outros modos 
de transmisión de formas simbólicas. Deste xeito, consideramos demasiado xeralistas 
definicións de comunicación como a achegada por Peirce: "movemento de se dar forma a 
unha determinada idea (obxecto), que se concretiza en signo (representamen) e gaña nova 
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forma, nova composición (interpretante) na mente de alguén" (Machado Vello 2009: 2). En 
cambio, podemos traballar cunha definición como a proposta por Zallo (2011: 48): "modo de 
produción, rexistro, reprodución, almacenamento e transmisión de signos ou obxectos e, ao 
seu través, de crenzas, mensaxes, estéticas, expresións... nesta época e neste lugar; cos seus 
efectos derivados no político (democracia e opinión pública), organizacional-social, 
relacional, económico...". 
John B. Thompson desenvolveu unha achega teórica sólida sobre a comunicación e a 
modernidade. Emprega o concepto "comunicación de masas" para referirse á "produción 
institucionalizada e difusión xeralizada de bens simbólicos a través da fixación e transmisión 
de información ou contido simbólico" (1998: 46-47). Resulta necesario precisar en que 
sentido emprega o concepto masa este autor: 
 
"A expresión 'masa' deriva do feito de que as mensaxes transmitidas polas 
industrias dos medios están en xeral a disposición de públicos relativamente grandes. 
Tal é, sen dúbida, o caso nalgúns sectores das industrias dos medios e nalgunhas 
etapas do seu desenvolvemento, como a circulación masiva da prensa e das 
principais cadeas de televisión. Non obstante, durante outros períodos do 
desenvolvemento da industria dos medios (por exemplo, a primeira industria do 
xornal) e nalgúns sectores da industria dos medios actuais (por exemplo, algunhas 
editoriais de libros e revistas), os públicos foron e seguen sendo relativamente 
pequenos e especializados. Por tanto, o termo 'masa' non debería interpretarse en 
termos cuantitativos estreitos; o punto importante da comunicación de masas non é 
que un número dado ou unha proporción dada de individuos reciban un produto, 
senón máis ben que os produtos estean en principio dispoñíbeis a unha pluralidade 
de receptores" (Thompson 2002: 317-318). 
 
Se estabelecemos os lindes conceptuais do concepto comunicación de masas nos termos 
anteriores, dispomos dun concepto operativo para a investigación, libre das connotacións 
negativas que o termo 'masa' vén acumulando ao longo da historia 38 . Thompson incide 
especificamente neste aspecto cando se mostra partidario de que, "en vez de considerar estes 
individuos como parte dunha masa inerte e indiferenciada, deberíamos deixar aberta a 
posibilidade de que a recepción das mensaxes dos medios sexa un proceso activo, 
inherentemente crítico e socialmente diferenciado" (ibídem). 
Nótese que a definición de comunicación de masas efectuada por Thompson ten como 
cerne o concepto de "bens simbólicos", que son á súa vez conceptualizados como 
 
"(...) unha ampla gama de accións e linguaxes, imaxes e textos, que son 
producidos polos suxeitos e recoñecidos por eles e por outros como construtos 
significativos. Os enunciados e expresións lingüísticas, xa sexan faladas ou escritas, 
son cruciais neste sentido, pero as formas simbólicas poden posuír tamén unha 
natureza non lingüística ou cuasilingüística (por exemplo, unha imaxe visual ou un 
construto que combine imaxes e palabras) (ibídem: 89). 
 
A xeneralización dos diversos medios de comunicación de masas e a extensión continua 
do contido simbólico que os individuos reciben mediante aqueles provocou que cada vez haxa 
maiores posibilidades de que os individuos reciban formas simbólicas doutras fontes que non 
sexan persoas coas que interaccionan directamente na súa vida diaria. Un autor pouco 
canónico no ámbito académico como Alan Moore estimou en 2006 que a información 
                                                           
38 Cfr. epígrafe 1.1.1.3. 
O poder da comunicación 
93 
 
acumulada pola especie humana duplicouse entre o 1960 e 1970 e que a partir dese momento 
duplicárase cada dezaoito meses. Moore augurou outro cambio de tendencia arredor de 2015, 
cando a información se duplicaría cada milésima de segundo (Lardín 2014). Máis alá das 
moitas obxeccións que se lle poidan poñer a unha teoría como a exposta, o certo é que a 
información e coñecemento dispoñíbel pola especie humana multiplicouse, impulsada pola 
integración dixital das tecnoloxías, dun xeito difícil de sospeitar hai escasas décadas. 
 
2.1.1.1. Evolución das teorías que poñen en relación comunicación e sociedade 
Durante o século XX desenvolvéronse e acadaron madureza as disciplinas académicas 
que trataron de explicar os efectos sobre o conxunto da sociedade derivados do incremento 
das formas simbólicas mediáticas. Expomos a continuación nunha orde cronolóxica as teorías 
que maior influencia exerceron na investigación sobre este tema durante as últimas décadas. 
Para iso recorremos á recente compilación de comentarios editada por Pireddu e Serra (2014). 
A partir dun estudo que abarca a historia da humanidade desde o século V a. C. ata a 
metade do século XX, Innis conclúe na súa obra Empire and Communications (1950) que "é o 
predominio dun ou outro medium o que determina a organización das civilizacións" de xeito 
que suxire que "as sociedades, as civilizacións e as formas de vida en común se constrúen a 
partir dunha ou doutra 'tecnoloxía característica' (...) que pouco a pouco as distingue e, tamén, 
pola competición entre media diferentes e grupos sociais interesados na súa adopción" 
(Pireddu e Serra 2014: 93-94). Andrea Miconi resume a teoría de Innis como o relato da 
confrontación entre "os media-tempo, que resisten amplamente e fixan o poder escuro e 
circunscrito dos monopolios do saber", e os "media-espazo, que facilitan a circulación de 
novas, estenden os confíns administrativos ata os límites do practicábel, pero fan vulnerábel o 
sistema no plano da resistencia cultural". Dito doutro xeito, "cada momento está determinado 
pola tensión entre medios lixeiros e pesados, entre o impulso cara o ensanchamento do 
territorio e o da redución dos patrimonios culturais en núcleos máis densos e restrinxidos" 
(ibídem: 97). 
Na mesma década dos cincuenta publicaron Elihu Katz e Paul Felix Lazarsfeld a súa obra 
Personal Influence, paradigma da teoría dos efectos limitados dos medios. A partir dunha 
investigación empírica de corte sociolóxico contradín os primeiros estudos sobre a 
comunicación de masas, "que imaxinaban o receptor como unha diana illada exposta ao 
mensaxe dos media". En cambio, o traballo citado "despraza a atención da manipulación e da 
persuasión do público a un escenario complexo, onde os media son un dos compoñentes dun 
amplo proceso de influencia que percorre a sociedade". A investigación académica outórgalle 
a Katz e Lazarsfeld o mérito de inaugurar neste campo de estudo "unha mirada nova que 
introduce as redes persoais no estudo do fluxo da comunicación medial" (ibídem: 103-104). 
Isto ten unha consecuencia metodolóxica concreta, segundo os referidos autores: 
 
"a investigación en comunicación cuxo obxecto é o estudo dos efectos a curto 
prazo dos medios de comunicación de masas debe considerar sistematicamente a 
relación dun individuo cos demais. […] a investigación dos medios de comunicación 
de masas non pode limitarse xa a enquisas casuais de individuos sen conexión entre 
si. Os entrevistados deben ser estudados non contexto do grupo ou dos grupos ao que 
pertencen ou que 'teñen en mente'" (citado ibídem: 106-107). 
 
A hipótese de Lazarsfeld e Katz, que se ve referendada pola investigación recollida en 
Personal Influence, pode sintetizarse en que "as ideas a miúdo pasan da radio e da prensa aos 
líderes de opinión e, logo, destes aos sectores menos activos da poboación, segundo un 
modelo que é definido como fluxo de comunicación en dúas fases" (ibídem: 108). 
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Cita ineludíbel e case de carácter pop, Marshall McLuhan, considerado como un 
"'integrado' entusiasta dos medios de comunicación", debe a súa fama á teoría segundo a cal 
os medios producen efectos "sobre a cultura e os individuos non a través das mensaxes que 
difunden senón mediante a súa propia forma tecnolóxica", consideración que deriva da 
influencia explícita de Innis sobre o pensamento daquel. O cerne da teoría  de McLuhan, 
exposta en obras como The Gutenberg Galaxy ou Understanding Media, pódese resumir en 
que "os media son en gran medida responsábeis das características fundamentais dunha 
cultura, da visión do mundo e da actitude psico-perceptiva dos individuos; sobre todo sono 
non grazas aos contidos que difunden, senón como tecnoloxía" (ibídem: 141-142). Deste 
xeito, "as consecuencias individuais e sociais de cada medium -de toda extensión de nós 
mesmos- derivan da mutación de proporcións, de ritmo e de esquemas que aquel introduce 
nas relacións humanas" (ibídem: 180). 
Tamén trataron a influencia das tecnoloxías da comunicación sobre a psique e a 
organización social, desde perspectivas moi diferentes, Eric A. Havelock e Raymond 
Williams. O primeiro analiza en Prefacio a Platón (1963) "o pensamento e a cultura 
occidentais como variábeis dependentes do cambio do modo de pensar que sucedeu en Grecia 
tras a adopción do alfabeto" (Pireddu e Serra 2014: 169), mentres que o segundo interpreta a 
televisión como forma cultural inserta en condicións históricas e sociais concretas, isto é, máis 
alá do seu carácter simplemente técnico e obviando unha aproximación abstracta. Deste xeito, 
e de modo próximo á consideración clásica de Heidegger, "non se trata nunca dunha relación 
entre a técnica e o social; a técnica é xa humana e social" (cfr. Chambers ibídem: 205). 
Segundo afirma Williams na súa obra Television este medio "non é tanto a fonte nin o 
resultado de cambios sociohistóricos como o lugar ambivalente de mediacións culturais" 
(ibídem: 208): 
 
"(...) o sentido específico da televisión non pode ser identificado e illado 
mediante as análises de certos programas individuais ou de particulares xéneros 
televisivos. Os telediarios, as series, os programas de variedades, as previsións 
meteorolóxicas, a publicidade, non constitúen momentos específicos a analizar senón 
instancias dun fluxo que debería ser analizado como tal. (...) Para descubrir o peso 
histórico e cultural da cuestión, podemos suxerir que sen a economía afectiva do 
dispositivo televisivo, acompañado por tantos outros, non existirían os 'suxeitos' da 
sociedade contemporánea" (ibídem: 208-209) 
 
Que o mundo social actual non existiría sen a concorrencia dos medios de comunicación 
de masas é obxecto do seguinte epígrafe a partir da teoría desenvolvida por John B. 
Thompson. Non obstante, para pechar o actual referímonos a outro clásico da comunicoloxía: 
Non Sense of Place de Joshua Meyrowitz (1985). O cerne da súa teoría pode ser resumida na 
"superación da percepción xeográfica do sentido do lugar e a definitiva separación entre lugar 
social e lugar físico provocada polos medios de comunicación" (Pireddu e Serra 2014: 219). 
En concreto, "o estudoso norteamericano sostén que moitas das diferenzas que unha vez eran 
percibidas entre individuos pertencentes a diversos grupos sociais, a diversos estados de 
socialización e a diversos niveis de autoridade, estaban sustentadas pola subdivisión dos 
individuos en 'mundos de experiencia' moi distintos, mentres que os media electrónicos 
modificaron o sentido do tempo e do espazo na interacción social" (ibídem: 211-212): 
 
"Radio e televisión procuran en amplos segmentos da poboación cando menos 
unha vaga familiaridade cunha vasta serie de temas e con persoas inmersas nas 
situacións máis variadas. (...) A televisión é un sistema que comunica calquera cousa 
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a calquera ao mesmo tempo, e gran parte do seu significado social non está tanto no 
que é difundido pola televisión, como na experiencia mesma da televisión como 
unha area colectiva" (ibídem). 
 
2.1.1.2. A mediatización da cultura e a sociedade 
A partir da constatación do constante incremento de posibilidades de recibir formas 
simbólicas mediáticas, Thompson (1998: 17) chama a deixar "de lado a idea intuitivamente 
plausíbel de que os medios de comunicación de masas serven para transmitir información e 
contido simbólico a individuos cuxas relacións cos outros se manteñen fundamentalmente 
inmóbiles". Nun sentido semellante, Browne Sartori (2006: 231) considera que "a mediación 
dos medios pérdese na noite dos tempos e dá paso a unha in-mediación, onde o mediático 
suplanta os feitos (...) e, pola súa parte, a actualidade substitúe a realidade histórica". Como 
afirma Thompson, "o uso dos medios de comunicación implica a creación de novas formas de 
acción e interacción na sociedade, novos tipos de relacións sociais e novas maneiras de 
relacionarse cos outros e cun mesmo", diferentes do tipo de interacción cara a cara que 
prevaleceu ao longo da historia da humanidade. O tipo de relación propiciada polos medios de 
comunicación de masas é denominada por Thompson "case-interacción mediática", dado que 
"posúe un carácter monolóxico e implica a produción de formas simbólicas para un número 
indefinido de receptores potenciais", isto é, "non posúe o grao de reciprocidade e as 
especificidades interpersoais doutras formas de interacción, xa sexan 'mediáticas' ou 'cara a 
cara'" (1998: 119).  
O mesmo autor (2002: XXIII) denomina "mediatización da cultura moderna" a "rápida 
proliferación das institucións de comunicación masiva e o crecemento das redes de 
transmisión mediante as cales as formas simbólicas utilitarias se puxeron a disposición dun 
campo cada vez maior de receptores". Estes cambios "tiveron unhas claras bases 
institucionais: isto é, o desenvolvemento das organizacións mediáticas que apareceron na 
segunda metade do século XV e que desde entón expandiron as súas actividades" (Thompson 
1998: 71-72). O teórico británico considera que este proceso constitúe unha das 
transformacións decisivas asociadas co xurdimento das sociedades modernas e un trazo 
central da vida social na actualidade: 
 
"Hoxe en día, as actividades dos Estados e gobernos, das súas organizacións e 
funcionarios, lévanse a cabo nunha area que está constituída en certa medida polas 
institucións e os mecanismos da comunicación masiva. Os medios de comunicación 
masiva non son simplemente un dos distintos mecanismos que serven para inculcar 
unha ideoloxía dominante; máis ben estes medios constitúen en parte o foro mesmo 
en que ocorren as actividades políticas nas sociedades modernas, foro no cal, e en 
certa medida en relación co cal, os individuos actúan e reaccionan ao exercer o poder 
e responder ao exercicio do poder por parte doutros" (Thompson 1990: 142-144). 
 
Thompson (1998: 157-158) resalta que "ao facer dispoñíbeis imaxes e información a 
individuos situados en lugares afastados, os media dan forma e influencian o curso dos 
sucesos e, en verdade crean acontecementos que poderían non ter existido na súa ausencia". É 
por isto que o referido autor constata que "os media non están unicamente implicados na 
difusión de noticias nun mundo social que podería, se iso fose posíbel, continuar sen eles". 
Ademais, a barreira entre medios e público non é tan clara no mundo social como ás veces se 
dá por feito: "existe unha pluralidade de recursos e canles de comunicación por cuxa causa os 
individuos se encontran en posición de ser tanto emisores como receptores". Os media forman 
deste xeito parte "do campo de interacción dentro do cal diferentes individuos e grupos 
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perseguen os seus propósitos e obxectivos". Trátase dun "novo tipo de campo no que a 
interacción cara a cara, a interacción e a case-interacción mediática se entrecruzan unhas con 
outras de maneira complexa". Thompson destaca que se ben algúns axentes "contan con 
maior número de oportunidades para empregar os media no seu beneficio que outros (...) estas 
vantaxe non sempre ofrece aos individuos a habilidade para controlar o curso dos 
acontecementos". 
A aproximación de Thompson destaca, respecto da doutras investigacións, polo énfase 
que realiza en evitar unha visión determinista dos medios de comunicación de masas e dos 
seus efectos sobre a sociedade. Así, analiza modos de acción propios dunha sociedade 
mediatizada, que se caracterizan porque os individuos orienten "as súas accións cara outros 
que non comparten a mesma situación espazo-temporal, ou que as súas a accións teñan 
consecuencias que transcenden as súas coordenadas inmediatas" (1998: 136-137). Neste 
sentido distingue en primeiro lugar a acción-resposta concertada pero non coordinada: os 
individuos reaccionan de maneira similar ás accións mediáticas, ás súas expresións ou 
acontecementos, aínda que estean situados en contextos diversos e non haxa comunicación ou 
coordinación entre eles. Como exemplo cita o caso de diversos grupos da cidadanía que 
responden ao anuncio dunha subida de impostos mercando os bens afectados antes da data de 
entrada en vigor daquela (ibídem: 151-152). 
Por outra parte, refírese a outro tipo de accións, que adquiren certo grao de organización e 
coordinación. Neste grupo o autor inclúe "desde os algo ambiguos grupos de individuos 
actuando de maneira similar ou en formas que converxen parcialmente, por unha parte, aos 
movementos sociais ben organizados con obxectivos claramente articulados, por outra" -e cita 
como exemplo, as mobilizacións contra a guerra de Vietnam. A influencia dos medios pode 
variar segundo os distintos fenómenos sociais, pero "pouca dúbida queda de que nalgúns 
casos os media xogaron (e continúan xogando) un papel moi importante, e de que se as 
imaxes e a información mediáticas non tivesen estado dispoñíbeis para os receptores, as 
formas de acción colectiva non se terían desenvolvido nese sentido, na medida e velocidade 
coa que o fixeron. En calquera caso é preciso ter sempre presente que "a mesma estrutura da 
'case-interacción mediática' é tal que os produtores non controlan directamente as maneiras 
nas que as súas mensaxes se reciben" e por iso a "acción-resposta dos receptores pode estar 
guiada pola mensaxe, pero non controlada ou determinada por ela" (ibídem: 153-154). 
O debate sobre o maior ou menor grao de influencia dos medios de comunicación sobre o 
comportamento do conxunto social prolóngase desde os comezos do século XX. Todo 
razoamento sobre o anterior debe basearse en que o sistema de medios constitúe o "a priori do 
coñecemento da realidade social, como mecanismos de construción das opinións públicas, 
como instrumentos de creación de ideoloxía" (Álvarez Pousa 1999a: 115). O Ministerio de 
Educación de Ontario (Canadá) (citado ibídem) sintetiza as principais características e 
funcións dos medios desde unha perspectiva crítica: 
 
"a) Todos os medios son montaxes artificiais: é preciso estar en garda porque, 
pese a que non é así, aparentan reflectir a realidade tal cal é. 
b) Constrúen a súa propia realidade: condicionan a nosa percepción do mundo, 
e sen embargo parten de actitudes, interpretacións e conclusións previamente 
organizadas. 
c) Os destinatarios interveñen na atribución dun sentido: recibimos información 
a través do filtro das nosas propias necesidades. 
d) Os medios teñen implicacións comerciais: buscan rendibilidade comercial, o 
beneficio, á maneira de calquera outra empresa que organice a súa produción 
industrialmente. 
O poder da comunicación 
97 
 
e) Transmiten mensaxes ideolóxicas e xuízos de valor. 
f) Teñen implicacións políticas e sociais. 
g) A forma e o contido están intimamente relacionados nos medios. 
h) Cada medio de comunicación ten a súa propia forma estética". 
 
A simplificación que lle outorga aos grandes grupos mediáticos "un poder irresistíbel" 
non se sostén, se ben a concentración da industria mediática alterou os equilibrios que 
mantiñan con outros actores políticos (cfr. Vallés 2000: 368). Os medios de comunicación de 
masas compiten coa familia e escola como grandes axentes de socialización. Vallés critica as 
visións que tenden a considerar secundaria a influencia dos media, en tanto que 
 
"esta valoración tende a ignorar a presenza inevitábel destes medios no ámbito 
familiar e a transformación que comporta: a distinción entre un espazo privado -en 
torno ao fogar e a familia- e un espazo público -constituído polas reunións políticas, 
os mitins, os partidos, etc.- esfumouse coa aparición dos medios de comunicación de 
masas. A radio e a televisión forman parte hoxe do ambiente doméstico e 
constitúense nun membro máis da familia, que inflúe na percepción que esta ten da 
política e que é transmitida logo aos nenos. Nos países desenvolvidos, a 
comparación entre horas de convivencia e conversación familiar; horas anuais de 
escolarización e horas de exposición á televisión pode ser un bo indicador do cambio 
de papeis que se dá entre os axentes de socialización" (ibídem: 285-286). 
 
Unha revisión histórica da evolución da socioloxía da comunicación permite observar a 
vitalidade da que gozou a denominada teoría dos efectos limitados dos medios de 
comunicación. Encadrada na vertente funcionalista, esta aproximación, desenvolvida entre 
outros por Klapper e Schramm, afástase do concepto de efectos hipodérmicos para considerar 
que "a comunicación de masas non é causa necesaria e suficiente da ocorrencia de efectos, 
senón que funciona a modo de nexo entre factores e influencias mediadoras", así como que "a 
tendencia dos medios non consiste en producir conversións, senón en levar a cabo operacións 
de reforzo de tendencias preexistentes" (Roda 2001: 60). 
Roda (ibídem: 126-127) critica que a tradición sociolóxica se centrase principalmente na 
descrición dos cambios rápidos asociados á propaganda política en vez de nas 
transformacións sociais profundas e a longo prazo. Esta influencia acumulada no tempo 
desenvólvese a través dun proceso cíclico no que os efectos da comunicación dependen das 
crenzas previas dos individuos, pero, á súa vez, estas están condicionadas pola información 
que, como apuntamos, cada vez en maior proporción se recibe por canles mediáticas (cfr. 
ibídem: 176). Desde a década dos setenta os estudos sobre os efectos a longo prazo da 
comunicación masiva evolucionan impulsados pola figura de Noelle-Neumann, que resaltou a 
influencia indirecta, sutil e acumulativa daquela, ao tempo que buscaba explicar a dinámica 
que se estabelece entre opinión maioritaria e opinión privada, e que dá como resultado a 
célebre teoría da espiral do silencio (ibídem: 281). As tendencias máis destacadas da 
socioloxía contemporánea afástanse así da teoría dos efectos limitados dos medios para 
argumentar, ao contrario, o destacado poder que estes xogan na configuración social. 
A opinión pública pode ser caracterizada como "a combinación de dous factores: por un 
lado, o sistema de actitudes predominantes na sociedade (...) e, por outro, a intervención dos 
medios de comunicación" (Vallés 2000: 297-298). En concreto, este concepto alude "á 
reacción deste sistema de actitudes fronte a elementos circunstanciais da política -feitos, 
propostas, personaxes, etc.,- que xorden no día a día político e que son difundidos a través do 
sistema comunicativo". As eleccións democráticas son o indicador máis fiábel da opinión 
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pública. Non obstante, entre eses eventos, os medios de comunicación de masas 
adxudicáronse tradicionalmente a principal modo de expresión daquela, a través da 
reconstrución efectuada por profesionais da comunicación e da política, intelectuais e outros 
personaxes públicos. Esta consideración foi criticada en base á súa representatividade real, e 
para "resolver o problema recórrese desde fai anos a enquisas e sondaxes de opinión, 
convertidos en instrumento central de comunicación política en todas as democracias liberais" 
(ibídem). 
Os procesos de conformación da opinión pública e da súa expresión nos medios de 
comunicación de masas foron obxecto de ampla controversia, ata o punto de que Roda (2001: 
218) conclúe que "non existe unha teoría rigorosa da opinión pública" nin "o seu equivalente 
no campo dos efectos". As principais correntes académicas destacaron a desigualdade de 
poder entre os grupos nos que se organiza a sociedade. A opinión pública sería entón o 
resultado dun proceso de negociación no que "se fai patente (...) o papel relativamente 
irrelevante das masas desorganizadas fronte aos centros organizados de poder e opinión" e no 
que mesmo poida que, "de cando en cando, apareza a voz das minorías para dar aparencia de 
asunto público á negociación" (ibídem: 25-26). Binkey e Moos destacan o protagonismo das 
elites nos sistemas democráticos cando definen o "Estado como un ente de natureza 
multigrupal e se refiren á constitución da opinión pública como un proceso que se produce 
porque as persoas 'libres' (libres para influír), de modo particular ou asociado, utilizan a 
prensa, a radio ou os seus voceiros prestixiosos para formular esa opinión pública". Como 
resumen Katz e outros: "A confusión básica en torno á opinión pública é que esta non é a 
opinión conxunta de toda a comunidade, senón, polo xeral, a voz dos intereses máis 
poderosos ou a combinación destes, e non infrecuentemente, a voz dunha reducida, pero 
enérxica, porción da sociedade" (citado ibídem). 
O papel dos medios nos procesos descritos ata aquí varía segundo as estratexias que 
aqueles desenvolvan. Vallés (2000: 362) describe as que van desde transmitir o eco de 
determinados axentes ata o desenvolvemento de campañas propias en apoio dunha causa. As 
principais correntes sociolóxicas, funcionalismo e marxismo, analizaron de forma diferente a 
relación dos medios de comunicación de masas coa opinión pública. A corrente funcionalista 
describe tres operacións básicas: conferir status (lexitimación), mantemento das normas 
sociais e a denominada "disfunción narcotizadora", que se concreta na "apatía política das 
masas" (cfr. Roda 2001: 12-14). Os autores marxistas consideran que a conformación dos 
medios como empresas capitalistas condiciona o seu apoio ao convencionalismo e ao 
mantemento do status quo, toda vez que o apoio do poder político e económico resulta preciso 
para a súa supervivencia (ibídem: 21-22). 
A importancia dos medios de comunicación na sociedade actual provoca a necesidade de 
regular a súa actuación. Se ben a idea da liberdade de prensa domina, cando menos 
nominalmente, as políticas nas sociedades que se rexen por democracias liberais occidentais, 
a praxe concreta dos medios de comunicación nas últimas décadas provocou que moitos 
autores incidisen na necesidade de regular aquela desde unha perspectiva deontolóxica. Nesta 
liña, Álvarez Pousa (1999b: 14) destaca o carácter dual dos efectos dos medios, toda vez que 
poden constituír tanto "un factor de progreso e reflexión crítica" como de "conformismo e 
reflexión acrítica": "os xornais son en consecuencia instrumentos para o control político, 
contrapeso dos abusos políticos, poder social, termómetro da vitalidade e da autenticidade dun 
sistema, dun réxime, sociedade ou país". Así, e como consecuencia do seu carácter de 
instrumentos ao servizo do ben común, o mesmo autor considerou que os medios deben 
posicionarse na defensa do dereito á información que ten a cidadanía e exercer a función 
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prioritaria de crear un universo simbólico común a todos os membros que a configuran e 
integran (cfr. Álvarez Pousa 2004b). 
 
2.1.1.3. Evolución histórica dos medios de comunicación 
A organización da comunicación social de masas adquiriu formas institucionais concretas 
que denominamos comunmente medios de comunicación. Thompson (1998: 108) refírese a 
elas como "industrias mediáticas", e destaca tres tendencias na súa evolución desde principios 
do século XIX: 1) a transformación das institucións mediáticas en empresas con intereses 
comerciais a gran escala; 2) a globalización da comunicación; e 3) o desenvolvemento de 
formas de comunicación mediáticas electrónicas. Na actualidade, os procesos de 
globalización ganaron profundidade, o crecemento dos conglomerados de comunicación 
continúa39 e, como novo factor, xurde a converxencia gradual de tecnoloxías (ibídem: 113-
114). 
Na Unión Europea vénse reproducindo un proceso concentrador iniciado nos Estados 
Unidos e que provoca que "a unidade de medida de poder comunicacional" se desprazase 
"desde o medio de comunicación autónomo (...) ao grupo multimedios" (Álvarez Pousa 
1999a: 49-50). Desde unha perspectiva crítica, McChesney denunciou que os grandes grupos 
compiten intensamente de maneira oligopólica, pero á vez tentan minimizar o efecto da 
competencia. O mesmo autor busca a causa deste comportamento en que "todas as empresas 
mediáticas de primeira e segunda división están vinculadas pola súa dependencia dalgúns 
fondos de investimentos, como Morgan Stanley ou Goldman Sachs" (en De Moraes 2005: 
181-182). 
O proceso de concentración empresarial mediática na escala coñecida hoxe iniciouse nos 
Estados Unidos, e foi paralelo á extensión da súa influencia: "o expansionismo 
estadounidense debeuse, entre outras cousas, ás características do seu mercado interno, moi 
grande e unificado, que pronto deu lugar a unha industria asentada e dun tamaño suficiente 
como para embarcarse na aventura internacional" (Segovia 2005: 43-44). Ademais, a 
concentración no ámbito global viuse favorecida polo feito de que "as comunicacións se 
converteron nun sector idóneo para o crecemento do capital ante o estancamento doutras áreas 
industriais", o que provocou a entrada de corporacións doutros sectores, en especial o 
financeiro, no accionariado dos medios. Por outra parte, Segovia Alonso detecta unha 
simbiose entre os grupos estranxeiros e as empresas nacionais, xa que mentres uns achegan 
capital outras ofrecen o coñecemento sobre os seus respectivos públicos (ibídem: 54-55). 
A concentración provoca o incremento da incidencia dos medios de comunicación sobre 
a sociedade e evidencia a importancia do dobre carácter daqueles como, por unha parte, 
axentes discursivos, "cunha proposta de cohesión ideolóxica en torno á globalización" e, por 
outra, axentes económicos "preeminentes nos mercados mundiais, vendendo os seus propios 
produtos e intensificando a visibilidade dos seus anunciantes" (De Moraes 2005: 149). Desde 
un punto de vista complementario, Bolaño (2013: 244-245) destaca o feito de que na industria 
cultural o traballo ten un dobre valor, toda vez que "os traballos concretos dos artistas, 
periodistas e técnicos crean dúas mercadorías dunha vez: o obxecto ou o servizo cultural (o 
programa, a información, o libro) e  a audiencia". 
Dixemos que, logo do carácter empresarial, Thompson refírese á globalización da 
comunicación como unha das tendencias que marcan a evolución dos medios de 
comunicación desde o século XIX. Como outros conceptos sociolóxicos, a globalización 
resulta obxecto de loita simbólica. Se ben foi definida como "unha progresiva extensión das 
                                                           
39 Pódense obter datos concretos sobre a concentración empresarial dos medios de comunicación en, por exemplo, De Moraes 
2005: 155 e ss., Álvarez Pousa 1999a: 49-50 e Segovia 2005: 43-44. 
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formas de relación e organización social desbordando os espazos tradicionais ata abarcar o 
mundo" ou como " a supresión das barreiras ao libre comercio e a maior integración das 
economías nacionais", tamén foi caracterizada, desde unha perspectiva cargada de contido 
crítico, como "un novo estadio do capitalismo, que xurde como resposta á gran crise iniciada 
polo problema do petróleo de 1973, acompañada de cambios no sistema financeiro que alá por 
1971 impuxo o libre fluxo dos capitais financeiros" (Zallo 2011: 50). 
En calquera caso, se centramos o noso interese nos medios de comunicación de masas, 
Thompson sitúa as orixes do seu proceso de globalización no século XIX. Na súa opinión ese 
proceso deu como resultado na actualidade unha visibilidade mediática que "posúe 
efectivamente unha dimensión global" (1998: 18). Non obstante, desde un punto de vista 
económico algúns autores lembran a importancia do ámbito local e que non se pode esaxerar 
o fenómeno da mundialización. Neste sentido Zallo incide en que a produción transnacional 
realizada fóra dos países de orixe das compañías estimouse en 2006 no 10% do PIB mundial, 
se ben recoñece que se trata dunha tendencia en aumento e que este tipo de grupos dominan o 
comercio internacional. 
Os críticos co concepto de globalización acúsano de encubrir un carácter ideolóxico 
favorábel ao mantemento do status quo e resaltan o carácter desigual dos intercambios entre 
os diferentes países. En contraposición, algúns autores preferiron empregar outros termos 
como imperialismo cultural 40  ou dependencia cultural (cfr. Bolaño 2013: 153-154), que 
inciden nas diferenzas de poder entre os diferentes axentes. 
A última tendencia detectada por Thompson refírese ao desenvolvemento dos chamados 
medios electrónicos, entre os que destacan a radio e, especialmente, a televisión. Neste 
sentido, algúns autores resaltan, moitas veces con preocupación, como ao imaxe e o son "se 
converten en soporte case universal da cultura" (Armañanzas 2013: 156-157). A importancia 
da televisión no sistema de medios actual xustifica que tratemos a súa evolución específica 
nun subepígrafe específico. 
 
2.1.1.3.1. O predominio da televisión no sistema de medios 
A evolución técnica no rexistro e transmisión de información provocou non só a 
aparición de novos medios de comunicación (prensa, radio, televisión...) senón reaxustes de 
diversos tipos nos xa preexistentes segundo as circunstancias históricas. Resulta moi difícil 
refutar que foi a televisión o medio de comunicación que máis influencia acadou ao longo da 
historia e ata a actualidade. Trátase dunha historia acelerada de moi poucas décadas, como 
resume Bourdieu (1997: 60-61): 
 
"Nos anos cincuenta, a televisión case non contaba no campo xornalístico41; 
cando se falaba de xornalismo, apenas se pensaba na televisión. A xente da 
televisión estaba dobremente dominada: en primeiro lugar, polo feito de que pesaba 
sobre ela a sospeita de depender politicamente dos poderes públicos, estaba 
dominada desde o punto de vista cultural, simbólico, desde o punto de vista do 
prestixio, e, ademais, estaba dominada economicamente na medida en que dependía 
das subvencións do Estado, o que lle restaba eficiencia e poder. Co paso dos anos 
(habería que describir pormenorizadamente o proceso) esta relación inverteuse por 
completo e a televisión tende a volverse dominante económica e simbolicamente no 
campo xornalístico". 
 
                                                           
40 Cfr. epígrafe 2.2.2.1. para unha crítica do concepto de imperialismo cultural. 
41 Cfr. epígrafe 3.1.1. para ampliar o concepto de campo xornalístico. 
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Algúns autores perciben pequenos síntomas de esgotamento. Zallo (2011: 72) por 
exemplo considera que "a televisión non é necesariamente a referencia obrigada e central dos 
usos comunicativos para todos os segmentos de poboación", aínda que destaca que, aínda así, 
se mantén a capacidade de exposición para a maioría da sociedade. 
Flichy considerou a televisión como o paradigma da culture de flot, ou cultura de onda 
(na que inclúe ademais ás industrias da radio e a prensa). Este tipo de cultura estaría 
caracterizada pola "continuidade da programación, a gran amplitude da difusión, a 
obsolescencia instantánea do produto e a intervención do Estado na organización da 
industria". O interese do Estado viría dado porque neste tipo de sectores industrias dáse "a 
intersección dos campos da cultura e da información, o que o torna un vehículo ideolóxico" 
(Bolaño 2013: 191-192). 
Desde un punto de vista comercial, a televisión é considerada tamén como o centro do 
sistema: "Esta industria dos medios, non obstante, é cada día máis unha industria do negocio 
da información e a comunicación, sobre todo desde mediados dos anos 80, e pon en evidencia 
como os distintos sectores culturais tradicionais (o cinema, a música, os libros, os videoxogos, 
etc.), non terían relevancia económica, social e de mercado sen medios convencionais como a 
televisión" (Ruano 2006: 70). 
Esta gran influencia da televisión considérase polo xeral nociva para a cultura. Hai que 
precisar que os autores que defenden esta posición refírense á cultura de elite, cando menos 
como vén sendo entendida ata agora42. Nesta liña Bourdieu (1997: 7-8) afirmou que este 
medio "pon en moi serio perigo as diferentes esferas da produción cultural: arte, literatura, 
ciencia, filosofía, dereito; (...) incluso, ao contrario do que pensan e o que din, sen dúbida coa 
maior boa fe, os xornalistas máis conscientes das súas responsabilidades, (...) pon nun perigo 
non menor a vida política e a democracia". O sociólogo francés argumenta: 
 
"A televisión posúe unha especie de monopolio de feito sobre a formación das 
mentes desa parte nada desdeñábel da poboación [que só se informa a través dela]. 
Pero ao privilexiar os sucesos e encher ese tempo de vacuidade, de nada ou case 
nada, déixanse de lado as noticias pertinentes que debería coñecer o cidadán para 
exercer os seus dereitos democráticos. O cal fai que se estabeleza unha división, en 
materia de información, entre os que poden ler os diarios chamados serios (no 
suposto de que o sigan sendo, debido á competencia da televisión), teñen acceso aos 
xornais internacionais, ás cadeas de radio en lingua estranxeira, e os que, no outro 
extremo, non contan con máis bagaxe político que a información subministrada pola 
televisión, isto é, practicamente nada" (ibídem: 23). 
 
O gran poder de difusión da televisión provoca efectos concretos sobre o tipo de 
mensaxes que produce: "É unha lei que se coñece á perfección: canto máis amplo é o público 
que un medio de comunicación pretende alcanzar; máis debe limar as súas asperezas, máis 
debe evitar todo o que poida dividir, excluír (...), máis debe intentar non 'escandalizar a 
ninguén', como se adoita dicir, non formular xamais problemas ou só problemas sen 
transcendencia" (ibídem: 64). Aínda que as posibilidades técnicas da dixitalización desde o 
ano 1996 no que escribe Bourdieu, co aumento de oferta televisiva que implican 
(multiplicación das canles), poden facer diminuír o peso destes condicionantes sobre os 
produtos televisivos, o peso da televisión xeneralista no consumo do conxunto da sociedade 
segue sendo suficiente como para que inflúa sobre o resto do sistema de medios, en especial a 
prensa escrita: 
                                                           
42 Cfr. epígrafe 1.1.1.1. 




 "Outra consecuencia, máis difícil de advertir, do crecemento do peso relativo 
da televisión no espazo dos medios de comunicación, e do peso dos constreñimentos 
comerciais sobre esa televisión que se volveu dominante, é o paso dunha política de 
acción cultural a través da televisión a unha especie de demagoxia do espontáneo 
(que se manifesta de modo especial, por suposto, na televisión, pero que vai 
alcanzando tamén os xornais chamados serios: estes outórganlle un espazo cada vez 
maior a esa especie de cartas ao director que son as tribunas libres, os espazos de 
libre opinión). A televisión dos anos cincuenta pretendía ser cultural e empregaba en 
certo modo o seu monopolio para impoñer a todos uns produtos con pretensións 
culturais (documentais, adaptacións de obras clásicas, debates culturais, etcétera) e 
formar así os gustos do gran público; a televisión dos anos noventa proponse 
explotar e afagar eses gustos para alcanzar a audiencia máis ampla posíbel 
ofrecéndolles a os telespectadores produtos sen refinar cuxo paradigma é o 
talk-show" (ibídem: 69). 
 
Álvarez Pousa critica que a televisión "acepta que todo o que ten actualidade en si mesmo 
é relevante, á marxe do seu interese obxectivo". Este feito, unido ao seu carácter dominante 
no sistema de medios provoca que "a prensa escrita se vexa obrigada a competir asimilando 
os modelos e os códigos audiovisuais -primeira páxina concibida á maneira dunha pantalla, 
textos curtos e discursos fragmentados, personalización, dramatismo, espectacularización...-, 
aínda a costa de perder identidade" (en Fernández del Moral 2004: 77). 
 
2.1.2. Os ciclos da comunicación e a cultura 
Morin entendía a cultura como un "conxunto de informacións estruturadas en regras (...) 
un sistema xenerativo de alta complexidade (...) reproducido no individuo no seu período de 
aprendizaxe, para poderse autoperpetuar". Desde este punto de vista, as diversas formas de 
comunicación que permitan rexistrar estas formas de vida resultan imprescindíbeis para 
transmitirlle á descendencia as formas de vida dun determinado grupo humano, isto é, a súa 
cultura nunha perspectiva antropolóxica43 (cfr. Machado Velho 2009: 3). 
Outra aproximación á relación entre os conceptos de comunicación e cultura incide en 
que "a cultura dálle sentido á comunicación", aínda que recoñecendo o carácter circular 
daquela ao matizar que "é a comunicación a que asenta o sentido da cultura no espazo en que 
se desenvolve" (Vicario 2012: 1). En semellantes termos se expresa Eco cando afirma que "a 
cultura por enteiro é un fenómeno de significación e de comunicación" (citado en VVAA 
1982: 319-320). Martín Barbero (en De Moraes 2005: 48-49) resalta "a natureza comunicativa 
da cultura, isto é, a función constitutiva que a comunicación desempeña na estrutura do 
proceso cultural, pois as culturas viven mentres se comunican as unhas coas outras, e ese 
comunicarse implica un denso e arriscado intercambio de símbolos e de sentidos"; afirmación 
da que conclúe que "non é posíbel ser fiel a unha cultura sen transformala, sen asumir os 
conflitos que toda comunicación profunda implica". 
Movémonos aquí nun terreo minado pola dificultade para definir comunicación e cultura, 
ou mellor dito, pola polisemia acumulada por ambos termos. Se ben algunhas investigacións 
as retratan como conceptos case idénticos e só diferenciábeis por necesidades analíticas, 
outras optan por separalos claramente. Zallo (2011: 42-43) relaciona así "comunicación" co 
"como", cos medios e as condicións, mentres que considera que "cultura" remite ao "que" e 
aos efectos sociais. 
                                                           
43 Cfr. epígrafe 1.1. 
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Un resumo do carácter circular que adoptan as relacións conceptuais entre cultura e 
comunicación pode apreciarse nos debates que se produciron no seo do funcionalismo 
estadounidense posterior ao traballo de Parsons. Para a exposición dos termos deste debate, 
que sintetizamos a continuación, seguimos a Donati (1995). Parsons considera que se pode 
describir a condición humana como interacción e interdependencia entre catro sistemas: 
organismo, personalidade, sistema social e cultura. Os denominados parsonianos manteñen 
que "o constitutivo do sistema social son as normas, e que a comunicación social é humana na 
medida en que é o resultado das interaccións entre actores, os cales, desde a súa 
personalidade, interiorizan e interpretan unha cultura". Pola contra, "os anti-parsonianos 
sosteñen que por sistema social non se debe entender un sistema normativo senón máis ben un 
sistema comunicativo". Desde este punto de vista as  normas serían "un produto da 
comunicación, un side-effect, un by-product das seleccións comunicativas en tanto en canto 
conseguen 'estabilizarse'". 
Donati caracteriza o primeiro paradigma dos citados como estrutural-funcional, que pode 
ser resumido no lema "a comunicación como produto da cultura". O dito autor incide en que a 
comunicación dálle voz á cultura, faina dinámica e susceptíbel de ser transmitida. Os críticos 
con esta postura argumentan que "existen retroaccións por parte da comunicación sobre a 
cultura, isto é, que a comunicación modifica a cultura", ao que os seus defensores argumentan 
que é a cultura a que se modifica a si mesma a través das comunicacións efectuadas polos 
actores suxeitos. A comunicación sería deste xeito "o escenario (stage) no que ten lugar o 
cambio socio-cultural, pero non é o motor do dito cambio". 
O segundo paradigma, ao que Donati se refire como construtivista neo-funcionalista, 
entende a cultura como produto da comunicación. Esta aproximación teórica "non contempla 
'un suxeito que se comunica', senón que observa a comunicación como un sistema en si 
mesmo que produce a súa propia cultura, erosionando todas as tradicións culturais, (tamén as 
máis recentes) que se presentan como 'expresións do humano'". 
Fronte a estas posturas encontradas, Donati propón que a sociedade se entenda como un 
conxunto de "relacións sociais que son comunicacións entre suxeitos-conciencias, dotados 
dun organismo corporal, os cales interactúan nunha cultura, cunha cultura e mediante unha 
cultura". Percíbese aquí o eco da teoría dos campos desenvolvida por Bourdieu, que xa 
tratamos neste traballo 44 . A principal crítica cara o funcionalismo, en especial do 
desenvolvido a partir da obra de Parsons, consiste en que as "enormes maquinarias teóricas" 
que elabora "laminan 'os terreos', disolven precisamente a cuestión do poder e da dominación" 
(Mattelart e Neveu 2004: 63). 
Unha das perspectivas de maior fortuna sobre a relación conceptual entre cultura e 
comunicación é a desenvolvida por Moles. Segundo este teórico, "a cultura está ligada á 
sedimentación na memoria dos actos, os estímulos ou as mensaxes que penetraron no 
entorno" (Rodríguez Patoriza 2006: 12). Moles, cuxa teoría se ten caracterizado como 
"modelo sistémico-cibernético" ou "estruturalismo informacional" (cfr. Piñuel Raigada 1998) 
pasou á historia polo concepto de "cultura mosaico", que sería "aquela que iguala as 
informacións relacionadas co clasicismo e as vangardas co utilitarismo e o consumo, o 
sublime co kitsch" (Rodríguez Pastoriza, ibídem). Deste xeito, a importancia da 
comunicación, concretamente da comunicación social, ou de masas, na cultura, viría dada 
pola quebra que produce aquela no ideal enciclopedista, a función cuantitativa e xerárquica da 
cultura: acumular saberes e ordenalos. Moles destaca que "os conceptos encrucillada, as ideas 
integradoras da súa percepción dos feitos e as cousas, impóñenselle [ao público] por unha vía 
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estatística moi distinta da educación racional cartesiana, altamente coherente, en cuxas 
virtudes non obstante cre aínda" (citado en Tubau 1982: 32-33). 
O carácter estruturalista da teoría de Moles maniféstase en que admite "a existencia de 
fragmentos de ideas, de imaxes, de formas", elementos da cultura (culturemas), a partir dos 
cales procura definir as súas "estruturas permanentes de circulación" (Lopes da Silva 2002: 
6). Esa circulación é caracterizada por Moles como un ciclo sociocultural coas seguintes 
características: 
 
"(...) os media (primeiro polo) 'regan' a sociedade, o macromedio (segundo 
polo), cos produtos culturais, que son sempre extraídos desta por un proceso que 
envolve os outros dous polos. 
De feito a cultura de masa é permanentemente suxeita a un proceso de análise, 
de reflexión crítica polos creadores (autores, artistas - terceiro polo) que dan orixe a 
obras e produtos novos. 
Esas novas obras ou produtos culturais sonlles permanentemente propostas ás 
personalidades que constitúen o cuarto polo do circuíto e que Moles designa 
'micromedio', constituído por membros da 'cidade dos intelectuais' onde se 
constitúen os elementos do 'cadro sociocultural', ao cal se incorporan tamén os 
acontecementos ou feitos xornalísticos que lles dan a forma de mensaxes" (ibídem). 
 
Outro ciclo cultural, no que se presta especial atención ao conflito derivado das presións 
económicas e das estruturas de poder, foi o desenvolvido pola escola dos Estudos Culturais de 
Birmingham: "estes investigadores consideran que para entender completamente un texto ou 
outro artefacto cultural é necesario analizar os procesos de 1) identidade, 2) representación, 3) 
produción, 4) consumo e 5) regulación, que se pechan nun circuíto ou círculo" (Lopes da 
Silva 2002: 7). É preciso resaltar que as distintas xeracións de investigadores desta corrente 
prestaron especial intereses aos produtos da comunicación de masas e á súa relación coa 
evolución cultural, entendida esta última principalmente desde unha perspectiva 
antropolóxica45 (cfr. Mattelart e Neveu 2004).  
Bisbal (2001: 24) afirma que "a cultura masiva dos medios é a cultura hexemónica por 
canto copa maioritariamente o espazo do tempo libre da xente" e, en liña co anterior, 
considera necesario "preguntarse polos novos imaxinarios culturais que se están fabricando en 
termos de relación recíproca entre os medios-emisores-produtores e os perceptores, nas dúas 
direccións, e nunca nunha soa". A cuestión dos ciclos culturais ponse así en relación 
directamente coa cuestión do poder ("hexemonía"46) que os medios de comunicación de 
masas exercen sobre amplas capas da sociedade. É preciso lembrar que o concepto de cultura 
masiva 47  diferénciase do mero campo da comunicación de masas, que produce efectos 
concretos no corpo social 48 , que caracterizamos, de acordo con Thompson, como 
mediatización da cultura. Neste contexto conceptual, resulta axeitado lembrar que, en 
competencia co ámbito da educación, 
 
"(...) a comunicación percíbese, en todo caso, como o escenario cotián do 
recoñecemento social, da constitución e expresión dos imaxinarios a partir dos cales 
a xente representa o que teme ou o que ten dereito a esperar, os seus medos e 
esperanzas. (...) O que significa que neles non soamente se reproduce ideoloxía, 
senón que tamén se fai e se refai a cultura das maiorías; non só se comercializan 
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47 Cfr. epígrafe 1.1.1.3. 
48 Cfr. epígrafe 2.1.1.2. 
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formatos, senón que se recrean as narrativas nas que se entretece o imaxinario 
mercantil coa memoria colectiva" (Martín Barbero en De Moraes 2005: 44). 
 
Unha parte importante da crítica considerou que a crecente influencia dos medios de 
comunicación sobre a sociedade produciu unha excesiva simplificación que xera 
fragmentación, exclusión, discriminación e homoxeneización das culturas, como se desprende 
das conclusións do Fórum celebrado en Barcelona no 2004 na área temática dedicada á 
comunicación. A pesar de que os peores augurios sobre as ameazas á diversidade cultural, 
expresados nas consideracións anteriores, non se teñan producido49, é necesario introducir na 
análise dos efectos da comunicacións de masas sobre o ámbito cultural as relacións de poder e 
o conflito. Martín Barbero analiza de maneira suxestiva os referidos efectos: 
 
"Escenario expresivo como ningún outro, é certo, das contradicións desta época, 
os medios de comunicación expóñennos de modo cotián á diversidade dos gustos e 
das razóns, 'á diferenza, pero tamén á indiferenza', á crecente integración do 
heteroxéneo das razas, das etnias, dos pobos e dos sexos no 'sistema de diferenzas' co 
que, segundo J. Baudrillard, Occidente conxura e neutraliza os outros. Como se 
soamente sometidos ao 'esquema estrutural das diferenzas' que Occidente propón nos 
fose posíbel estabelecer relacións coas demais culturas. Os medios de comunicación 
constitúen un dos dispositivos máis eficaces dese 'esquema', e iso mediante os 
procedementos máis dispares. Como o que busca noutras culturas o que máis se 
parece á nosa e por tanto silencia ou minimiza os seus trazos máis conflitivamente 
heteroxéneos e desafiantes. E para iso non hai máis remedio que estilizar e banalizar, 
isto é, simplificar o outro, ou mellor, descomplexizalo, facelo asimilábel sen 
necesidade de descifralo" (ibídem: 50-51). 
 
O mesmo autor afirmaba xa nos anos oitenta que "a comunicación e a cultura constitúen 
hoxe un campo primordial de batalla política: o estratéxico escenario que lle esixe á política 
recuperar a súa dimensión simbólica -a súa capacidade de representar o vínculo entre os 
cidadáns, o sentimento de pertenza a unha comunidade- para afrontar a erosión da orde 
colectiva" (Martín Barbero 1987: XXIV-XXV). A relación entre comunicación, cultura e 
política non pode obviar o feito de que "a comunicación de masas implique polo xeral a 
explotación comercial das innovacións técnicas", de acordo con Thompson (1998: 47-48). A 
produción para o consumo de formas simbólicas50  enténdese como un particular tipo de 
valoración, que se concreta en dous tipos: a valoración simbólica ("o valor que os obxectos 
posúen en virtude da maneira que, e na medida en que, os toman en consideración os 
individuos") e a económica (na medida en que adquiren un "valor polo que poden 
intercambiarse nun mercado"). En consecuencia, "a comunicación de masas polo xeral 
implica a produción de bens para o consumo de formas simbólicas no sentido de que estes 
obxectos producidos polas institucións mediáticas son formas simbólicas suxeitas, dunha ou 
outra maneira ao proceso de valoración económica" (ibídem). 
De feito, a economía política da cultura e da comunicación vén centrando a súa atención 
en como esta área da actividade económica aparece nos últimos anos como "un novo ámbito 
privilexiado para facer rendíbeis os capitais" (Zallo 2011: 73-74). Con todo, trátase dunha 
relación complexa, na cal a regulación económica exercida polos grandes grupos 
comunicativos e financeiros "non ten máis remedio que seguir o rebufo dos comportamentos 
                                                           
49 Cfr. epígrafe 1.2.3.1. 
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JORGE GONZÁLEZ FERNÁNDEZ 
106 
 
sociais" e aínda mantén, en opinión de Zallo, a confianza na lexitimidade da denominada 
cultura de elite. 
É preciso incidir que unha axeitada aproximación teórica debe estar baseada no axioma 
de que a comunicación e a cultura non flotan sobre a sociedade de xeito autónomo, senón que 
dispoñen de profundas raíces e se dirixen a públicos concretos, cun papel fundamental na 
conformación de ambas no momento da recepción dos contidos mediáticos. De acordo con 
Martín Barbero: 
 
"a comunicación da cultura depende menos da cantidade de información 
circulante que da capacidade de apropiación que mobiliza, isto é, da activación da 
competencia cultural das comunidades. Comunicación significará entón posta en 
común da experiencia creativa, recoñecemento das diferenzas e apertura cara o 
outro. O 'comunicador' deixa, en consecuencia, de figurar como 'intermediario' -
aquel que se instala na división social e, en lugar de traballar para abolir as barreiras 
que reforzan a exclusión, defende o seu oficio: unha comunicación na que os 
emisores-creadores sigan sendo unha pequena elite e as maiorías sigan sendo meros 
receptores e espectadores resignados- para asumir o papel de 'mediador': aquel que 
fai explícita a relación entre diferenza cultural e desigualdade social, entre diferenza 
e oportunidade de dominio, e a partir de aí traballa para facer posíbel unha 
comunicación que diminúa o espazo das exclusións ao aumentar o número de 
emisores e creadores máis que dos meros consumidores" (en De Moraes 2005: 48-
49). 
 
O parágrafo anterior resume a crítica da utopía tecnolóxica -"non é o desenvolvemento de 
novas tecnoloxías de comunicación, illadamente, o que vai propiciar a creación dunha nova 
fase de vida social, se nada for feito para combater o inxusto acceso a case todos os bens, 
inclusive os básicos, nesta sociedade" (Cruz Brittos 1999: 2)- en relación coa deontoloxía 
aplicábel ao xornalista cultural especializado nunha sociedade democrática, ou mellor, en vías 
de democratización51. 
Zallo (2011: 106-107) concreta catro ámbitos territoriais predominantes no ámbito da 
"mundialización económica e comunicativa": 1) os Estados que contan con centros mundiais 
tecnolóxicos, financeiros e de contidos, 2) os grandes Estados, 3) as agrupacións rexionais de 
Estados e 4) as cidades metropolitanas como núcleos produtivos, distribuidores e de demanda 
centrais. Neste escenario, os ámbitos subestatais ou as rexións veríanse prexudicados pola 
distribución de roles que efectúan os poderes dominantes. 
 
2.2. A ERA DA INFORMACIÓN 
 
2.2.1. A pervivencia da modernidade 
 
2.2.1.1. Conceptualización da modernidade 
Atribúeselle a Heinrich Heine a orixe do termo modernidade (Modernität, no orixinal 
alemán). Aparece por primeira vez nos Reisebilder, publicados en 1826, aínda que tivo máis 
influencia a tradución francesa (modernité) do vocábulo, empregada por Baudelaire para 
denominar unha das partes do seu ensaio Le peintre de la vie moderne, escrito entre 1859 e 
1860 (cfr. Escobar 2006). A orixe do concepto está relacionada de xeito inequívoco co 
Romanticismo, en particular no que respecta á relación conflitiva deste movemento coa 
ilustración do XVIII. Non obstante, trátase dun termo de dilatada fortuna en diversas 
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disciplinas e hoxe xoga un papel fundamental nos sistemas conceptuais nos estudos de raíz 
sociolóxica. 
Como categoría central no ámbito da Socioloxía, ten sido obxecto de múltiples 
definicións. García Canclini (2001: 51) pretende condensar as interpretacións cando afirma 
que a modernidade está constituída por "catro movementos básicos: un proxecto emancipador, 
un proxecto expansivo, un proxecto renovador e un proxecto democratizador". Emancipador 
en tanto que promove a "secularización dos campos culturais"; expansivo porque "busca 
estender o coñecemento e a posesión da natureza"; renovador nunha dobre vertente: a de 
perseguir "o melloramento e innovación incesantes" e no de "reformular unha e outra vez os 
signos de distinción que o consumo masificado desgasta"; e democratizador en tanto confía na 
"educación, a difusión da arte e dos saberes especializados para lograr unha evolución 
racional e moral". Nun sentido similar, Sánchez Noriega (1998: 37) sintetiza que a 
modernidade supón un triplo proceso: "de nacionalización, como liberación do poder 
autoritario da tradición; de industrialización, onde a actividade socioeconómica é autónoma 
respecto á razón moral; e de secularización, como liberación das estruturas normativas da 
autoridade relixiosa tradicional". Expresado doutro xeito, Bauman (2005: 177-178) considera 
que "a idea de que nada na condición humana se dá dunha vez por todas nin se impón sen 
dereito de revisión nin reforma (de que todo o que é necesita 'ser feito' primeiro e que, unha 
vez feito, pode cambiar indefinidamente) atópase na era moderna desde os seus inicios". 
O desenvolvemento destes procesos provocaron unha nova e concreta organización do 
traballo, que se desenvolve a partir do século XVI: o sistema laboral das profesións. Este 
presenta, entre outras, as seguintes características:  
 
"1) Os empregos esixen unha preparación especializada, tanto para a realización 
de traballos manuais sistemáticos como para desempeños intelectuais ou liberais. 
Ambos substitúen o traballo de artesanía gremial. Esta preparación lógrase mediante 
uns estudos profesionais específicos, ben de grao medio ou técnicos, ben de grao 
superior ou universitarios. 
2) Os éxitos profesionais determinan a posición do individuo no mercado e, con 
ela, o seu prestixio social. Este non depende principalmente, por tanto, da súa 
familia, nin do gremio, estamento ou clase ao que pertence, como antano. 
3) Nun proceso de competitividade crecente, imponse o progreso profesional 
constante, habitualmente en detrimento doutros capítulos da vida dos individuos: 
familia, ocio, etc." (Llano 2008: 41-43). 
 
As modificacións introducidas na sociedade polo movemento modernizador, e 
particularmente as derivadas do proceso de concentración da forza de traballo asalariada en 
cidades produce o que Llano ten denominado "alleamento das costumes e da cultura 
simbólica de orixe" que redunda, en palabras de Durkheim, na "anonimia social", isto é, o 
baleiro de regulacións sociais. Historicamente desenvolvéronse dous tipos de solucións a este 
proceso. Por unha parte, o "asociacionismo de interesados, por medio de partidos políticos, 
sindicatos, etc." (ibídem).  Por outra, aparecen novos fenómenos de mediación para articular a 
nova sociedade organizada en grupos humanos moito máis extensos aos que viran épocas 
precedentes. O século XIX verá estenderse nunha escala nunca vista antes na historia da 
humanidade as asembleas de representantes, a publicidade e os medios de comunicación de 
masas. 
Como resultado do proceso de modernización, Llano (ibídem: 43-45) percibe na 
sociedade resultante as características que sintetizamos a continuación. En primeiro lugar 
destaca a "atomización de todas as funcións sociais", da que se deriva que a identidade social 
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do individuo non estea determinada por un só grupo, senón por distintas "esferas de 
actividade, cada unha coas súas propias leis, que se cruzan de maneira diversa e múltiple en 
cada un dos individuos". A familia deixa de ser o "grupo permanente e fundamental", mentres 
que o traballo profesional "convértese nun núcleo duro, en torno ao cal xiran as outras 
asociacións e relacións sociais". Tras a exaltación nacionalista, "languidece o fervor político 
nos vellos Estados occidentais". Homoxenéizanse os modos de vida mentres se atomizan "os 
saberes e a cultura". Atomízanse as bases morais mentres o aumento da comunicación 
mediática coloca o individuo ante a necesidade de "resolver non só conflitos morais propios, 
senón dilemas a que conduce a liberdade dos demais": explotación, guerra, contaminación, 
etc. A súa incapacidade fronte a estes conflitos pode xeral frustración. 
Gomis observou que "o desenvolvemento da prensa non é independente do proceso xeral 
de concentración urbana e de industrialización" (citado ibídem: 41-43). Este medio resulta un 
piar fundamental do que temos denominado a mediatización da cultura52. Xunto co resto dos 
medios de comunicación de masas desenvolvidos a partir do século XIX, o seu 
desenvolvemento e impacto xogou un papel central no ascenso das sociedades modernas: "o 
desenvolvemento dos medios de comunicación mesturouse de maneira complexa cun 
determinado número de procesos de desenvolvemento paralelos que, tomados conxuntamente 
constituíron o que convimos en chamar a 'modernidade'" (Thompson 1998: 15). Zallo 
outórgalle a mesma importancia á comunicación de masas cando afirma: 
 
"Dispoñer dun sistema de creación e produción cultural e de industrias culturais 
e dun sistema mediático propio, territorial, é definitivo nunha sociedade moderna. E 
é que unha comunidade faise en torno ás representacións e a xestión das súas 
problemáticas. Pero ademais o movemento económico que xera a cultura é cada vez 
máis relevante" (2011: 37). 
 
Habermas sostivo nos seus primeiros traballos, e nomeadamente en A transformación 
estrutural da esfera pública, que "a circulación dos materiais impresos a principios da Europa 
moderna desempeñou un papel crucial na transición do absolutismo aos réximes 
liberaldemocráticos, e que a articulación da opinión pública a través dos media constituíu 
unha característica vital da vida democrática moderna" (Thompson 1998: 20). A tese principal 
de Habermas pode resumirse en que os semanarios críticos e morais que aparecen en Europa 
desde finais do século XVII e especialmente durante o XVIII brindaron, en conxunción con 
salóns e cafeterías caracterizados como lugares de encontro e discusión dos seus contidos,  un 
novo foro para dirixir o debate público. Isto foi posíbel nun contexto propiciado polo 
"desenvolvemento do capitalismo mercantil no século XVI, xunto coas cambiantes formas 
institucionais do poder político" (ibídem: 100-101). Habermas conceptualiza o resultado deste 
proceso como esfera pública burguesa, que se define "pola separación da esfera estatal e se 
articula na discusión colectiva marcada (...) polo intercambio de argumentacións racionais" 
(Pireddu e Serra 2014: 134-135). As reunións nos cafés e salóns, de carácter privado, adquiren 
entón carácter público, como consecuencia do traballo en prol da construción dunha cidadanía 
cultural. 
A etapa dourada desta esfera pública burguesa remataría, en opinión de Habermas, co 
século XVIII. A partir do XIX o debate racional que na súa opinión imperaba na prensa vese 
substituído polo que denomina "periódico-mercancía dominado polo principio de 
publicidade" e a chegada dos medios de comunicación de masas do século XX (cinema, radio, 
televisión), produtos dos oligopolios informativos a que dá lugar a industrialización do 
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xornalismo. As consecuencias deste proceso consisten na "refeudalización da esfera pública", 
isto é, a substitución da opinión pública por unha "opinión case pública", caracterizada pola 
hexemonía de grupos económicos e políticos (Habermas critica tanto a conservadores como a 
socialdemócratas). Deste xeito, "a esfera pública baseada na disputa argumentativa é 
substituída por unha esfera pública baseada na identificación, fenómeno que xustifica 
ulteriormente a deriva da refeudalización" (ibídem: 137-138). 
Aínda que Habermas revisou e matizou posteriormente as súas teses sobre a 
refeudalización da opinión pública, o seu traballo influíu decisivamente no estudo dos efectos 
da comunicación de masas. Con todo, e como destaca Thompson, a teoría da esfera pública 
burguesa posúe a virtude de destacar decisivamente a influencia dos medios de comunicación 
de masas na conformación da sociedade moderna tal como a coñecemos hoxe en día. 
 
2.2.1.2. Conceptualización da posmodernidade 
Morin sostén en O espírito do tempo, segundo a interpretación de Sergio Brancato, que 
un individualismo novo "ocupa o lugar do individualismo pequenoburgués e influencia a 
percepción do tempo histórico, presentificándoa co obxecto de que resulte funcional ao novo 
consumo de masas e á súa natureza lúdico-estética". O sociólogo italiano considera que "esta 
'suspensión' do tempo tradicional nun presente reificado e reiterado anticipa en case vinte 
anos as temáticas do posmodernismo" (en Pireddu e Serra 2014: 164-165). 
A orixe do termo posmoderno hai que buscala na obra de Lyotard A condición 
posmoderna, na que, en 1979, considerou que as sociedades occidentais entraban na era 
postindustrial e as culturas na posmoderna (Gómez Mompart en Martínez Nicolás 2008: 114-
115). Outros autores, como Poster, teñen sinalado como fundamental na consideración dunha 
nova época posmoderna "o extraordinario peso que nas sociedades contemporáneas parecía 
alcanzar o discurso a expensas da acción", o que resultaría decisivo na desafección cara os 
grandes modelos liberal ou marxista, de quen o propio Lyotard estabelecera a incapacidade 
para explicar a traxectoria que tomara a historia (ibídem). De feito, os teóricos da 
posmodernidade chegarán a negar "a existencia dunha realidade extralingüística" (ibídem). 
Como consecuencia, 
 
"a era posmoderna di adeus aos ideais de lexitimación que posuía a 
Modernidade. Xa non son necesarios metarrelatos destinados a buscar uns principios 
para o sistema social, basta con xogos da linguaxe, consensos inmediatos, eficacia 
nos funcionamentos e, sobre todo, a radical heteroxeneidade das formas de vida" 
(Sánchez Noriega 1998: 27-28). 
 
As principais características que os defensores da operatividade do concepto lle veñen 
atribuíndo á posmodernidade serían nihilismo, neoindividualismo (retorno ao eu cultivado 
como refuxio ante a sociedade agresiva e frustrante), perda da fe no progreso e en calquera 
utopía (fin da historia), predominio do pensamento débil, estetización do cotián, mirada 
irónica e descrida sobre toda a realidade, hexemonía do neoliberalismo antiestatalista e 
revalorización das relacións sociais gratuítas (novo asociacionismo e compromiso político en 
frontes concretas) (ibídem: 35-36). Destácase tamén a "perturbadora experiencia da 
multiplicación indefinida dos sistemas de valores e dos criterios de lexitimación", en contraste 
cunha suposta crenza en modelos e utopías unitarias (ibídem: 28). 
Os defensores da posmodernidade distinguen e asumen "como antagónicas dúas 
dimensións da modernidade, a cultural e a técnico/industrial" (Álvarez Pousa 1999a: 42-43). 
Lyotard proclamou "a desaparición do social, por considerar que a acumulación de 
coñecemento que caracteriza a contemporaneidade fai que se desintegre o suxeito social" 
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(ibídem). Oponse así á tese clásica de Heidegger, segundo a cal "non se trata nunca dunha 
relación entre a técnica e o social; a técnica é xa humana e social"53. 
 
2.2.1.3. Crítica do concepto da posmodernidade 
Simmel publicou en 1902 A metrópole e a vida mental. Antonio Rafaele sintetiza o 
contido desta influínte obra nos seguintes termos: 
 
"A metrópole ofrece desde o principio un escenario inédito, unha acumulación e 
unha intensificación dos estímulos e das incitacións. O eu encóntrase nela como 
desprazado e atordado, perdido nun mundo que non coñece e aínda non domina, un 
mundo descontinuo respecto ao que o precede, aos modos e aos ritmos vividos como 
naturais, normais. (...) O prezo non é en absoluto irrelevante: polo contrario, ten 
consecuencias na estrutura mesma da existencia. Unha tendencia constante e repetida 
á represión, a un "finxir" que só algunhas cousas existen ou teñen un valor, xera un 
diverso modo de afrontar e concibir a vida cotiá: lonxe dos ditados dunha clase ou 
dunha cultura dominante, dun conxunto de regras, prácticas e costumes compartidas, 
séntese máis libre pero tamén máis só, máis autónomo pero tamén máis fráxil, 
exposto, como nunca antes, aos humores e ás sensacións individuais. A metrópole 
debilita e pon sistematicamente en discusión calquera tipo de límite ou confín, valor 
ou convicción" (en Pireddu e Serra 2014: 20). 
 
Neste contexto, Simmel considera que "o eu sinte e percibe a propia existencia como un 
arquipélago de fragmentos diseminados, como un conxunto de circunstancias, máis ou menos 
significativas en función do momento, á propia necesidade momentánea, que está sempre a 
punto de saturarse". Como consecuencia do anterior, "a identidade coincide coa infinidade das 
circunstancias atravesadas e cruzadas, desprégase no dominio da casualidade e fóra de toda 
imaxe de perfectibilidade" e "a construción do eu prodúcese nun continuo xogo de reenvíos 
entre atención e distracción, inmersión e reflexión póstuma sobre o acontecemento vivido" 
(ibídem). 
A referencia a Simmel resulta interesante á hora de fundamentar unha crítica ao concepto 
de posmodernidade porque xa en 1902 atopamos consideracións sobre a gran autonomía do 
individuo, a ausencia de referentes de lexitimación preestabelecidos e a fraxilidade que sente 
o ser humano ante esta configuración social. Nótese que nos referimos ao estrito cambio de 
século, cando a radio, por citar un medio de comunicación que tería gran influencia na 
sociedade, aínda non estaba popularizada (aínda faltaba máis dunha década para a 
inauguración da primeira emisora nos Estados Unidos). 
En consecuencia, cabe cuestionar a novidade das características dunha suposta era 
posmoderna que nacería nalgún momento da segunda metade do século XX. Máis ben 
teremos que considerar que as características da sociedade contemporánea non son senón 
unha evolución da lóxica da modernidade54. Thompson (1998: 22-23) resume a crítica á 
posmodernidade nos seguintes termos: 
 
"(...) a pesar de toda a retórica do posmodernismo e a posmodernidade, hai moi 
poucos signos de que os habitantes do mundo de finais do século XX teñan entrado 
recentemente nunha nova era, e que as portas abertas pola chegada das sociedades 
modernas se cerrasen na actualidade ás súas costas. (...) O que nós necesitamos na 
actualidade non é a teoría dunha nova era, senón a nova teoría dunha era cuxos 
                                                           
53 Cfr. epígrafe 2.1.1.1. 
54 Cfr. epígrafe 2.2.1.1 
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amplos contornos foron estabelecidos anos atrás, e cuxas consecuencias aínda temos 
que esclarecer plenamente".  
 
Conforme avanza a complexidade da organización social, e faino cada vez máis rápido, 
non resulta útil para a análise sociolóxica a elaboración dunha teoría baseada na 
incomprensibilidade e radical aleatoriedade da estrutura da sociedade e do comportamento 
dos seus integrantes, como implica o concepto de posmodernidade. Ao contrario, o ideal que 
se debe procurar é o de realizar, na medida das posibilidades, análises cada vez máis 
complexas que desvelen as crecentes relacións, e as características destas, entre os distintos 
grupos que constitúen as nosas sociedades. 
Deste xeito, conceptos que poden axeitarse máis a esta concepción da sociedade serían o 
de "segunda modernidade", proposto por Giddens e Beck no marco do estudo da 
globalización, e que se caracteriza polo aumento da "reflexividade" (García Canclini 2001: 
23). Se a primeira modernidade se define polo predominio da imprenta, a partir do século XIX 
a aparición dos restantes medios masivos de comunicación e a súa influencia na cultura 
(entendida neste caso desde unha perspectiva antropolóxica) dará lugar ao que Giddens 
caracterizou como modernidade superior ou Martín Barbero, entre outros, como 
tardomodernidade. 
 
2.2.2. Análise conceptual da sociedade da información 
Bell e Touraine datan a aparición das sociedades postindustriais na década de 1950 en 
Estados Unidos, Alemaña e Xapón e algúns anos máis tarde en Canadá e noutros países do 
Oeste de Europa. Esta fase das sociedades caracterizaríase polo crecemento do sector 
servizos, a centralidade da información e do coñecemento como factores de produción, o 
aumento da produtividade grazas á innovación e o nacemento de novas elites técnicas e de 
novos principios de estratificación social (Tremblay en Bustamante 2011: 59-60). Pero a 
denominación que fixo maior fortuna para designar o concepto que vimos de expoñer foi o de 
sociedade da información, que se impuxo a outras semellantes: sociedade co coñecemento, 
sociedade posmoderna, sociedade da abundancia, sociedade de consumo, sociedade en redes, 
capitalismo informacional, capitalismo dixital55. En opinión de Tremblay isto débese a que 
"aparece por un lado máis englobante que aquelas que remiten especificamente á economía e 
porque, por outra parte, parece máis neutra ideoloxicamente que aquelas que connotan 
neomarxismo" (ibídem). 
No ámbito institucional, a importancia adquirida por este concepto ponse de manifesto se 
lembramos que a conferencia do G-7 celebrada en 1995 en Bruxelas dedicouse a tratar as 
implicacións da "sociedade global da información" (Fernández del Moral 2004: 64). Neste 
sentido, Mattelart consideraba en 2005 que a noción administrativa de "sociedade da 
información" estivera "consensuada durante moito tempo", ao tempo que citaba á UNESCO 
como "excepción que confirma a norma" dado que emprega o termo "sociedades do 
coñecemento", "admitindo así que os modos de apropiación das novas tecnoloxías son plurais 
e se negocian a partir de realidades sociais, culturais e históricas que non se poden pasar po 
alto" (Mattelart 2006: 154 e 156). Máis recentemente Garnham refírese ao "incuestionábel 
prestixio asociado hoxe á sociedade da información e a calquera política que supostamente 
favoreza o seu desenvolvemento" (en Bustamante 2011: 31). 
A sociedade da información preséntase como unha evolución da modernidade. Se a 
modernidade tiña como institucións clave a fábrica, a cidade e a nación, na denominada 
                                                           
55 Álvarez Pousa (1999a: 32-33) cita outras denominacións que se refiren ao tránsito a unha nova sociedade caracterizada 
polos avances tecnolóxicos, como aldea global, sociedade tecnotrónica, sociedade informatizada ou sociedade dixital. 
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sociedade da información "o sector servizos substitúe ao fabril, o ordenador ao torno e a 
produción de información á produción de artigos" (Gómez Mompart en Martínez Nicolás 
2008: 112-113). Garnham sitúa o posfordismo no cerne do cambio da natureza do 
capitalismo. Esa escola sostivo que cada vez máis consumo non supoña a satisfacción de 
necesidades materiais básicas, senón a de necesidades inmateriais, (e cita o exemplo dos 
automóbiles como cumpridores de fantasías). Colocouse así a mercadotecnica no centro do 
sistema e "lexitimouse certo discurso da desindustrialización como proceso positivo e 
liberador", toda vez que "o crecemento do sector cultural era un substituto beneficioso da 
decadencia do sector manufactureiro" (en Bustamante 2011: 36-37). 
Outros teñen percibido o esencial desta transformación como o paso dun modelo 
tecnolóxico "mecánico" a outro "biolóxico", que toma como base da súa organización a 
información en vez da enerxía (Álvarez Pousa 1999a: 32-33). Timoteo Álvarez parte de 
Schiller para resaltar o carácter empresarial da nova sociedade: "Trátase fundamentalmente da 
organización de amplos campos de actividade informática -ordenadores e equipos, 
programación e procesos de datos, transmisión- que xeran novas industrias, novos produtos, 
novas tecnoloxías e servizos, todo iso empuxado ou forzado mesmo por grandes grupos 
industriais multinacionais en industrias afíns: ordenadores, microordenadores, 
semiconductores, bancos de datos e redes de transmisión" (citado ibídem). 
Tremblay resume o núcleo de valores nos seguintes termos: "a horizontalidade das 
relacións nunha organización en rede; o potencial ilimitado da tecnoloxía dixital; a liberdade 
de creación e de acceso; o internacionalismo;  a diversidade dos puntos de vista e das culturas; 
o reparto; e a democratización" (en Bustamante 2011: 60-61).  Estes valores, ou se se quere 
mitos, teñen penetrado profundamente no corpo social. Mesmo autores situados no campo 
crítico se deixaron seducir polo mito da liberdade de acceso. Deste xeito, e a modo de 
exemplo, Volpe asegura que "podemos acceder á información necesaria sen importar de que 
rincón do mundo do proveña" e conclúe: "non existen fronteiras". Non obstante, hai que 
lembrar que xa en 1982 Ramonet lembraba que "o 89% da información almacenada nos 277 
bancos de datos máis importantes do mundo están baixo control norteamericano" e que para 
acceder a ela "hai que pagar en divisas" (Cancio 1982: 63). 
Se ben a sociedade da información representa unha evolución do concepto de sociedade 
postindustrial, existe unha diferenza fundamental entre ambos: esta limitábase a un ámbito 
delimitado xeográfica e historicamente mentres que aquela non sería tanto unha etapa no 
desenvolvemento da sociedade humana como un obxectivo a alcanzar por todos os países do 
planeta, independentemente do seu nivel de desenvolvemento (Tremblay, en Bustamante 
2011: 60-61). Desde o campo crítico da investigación social tense respondido que este tipo de 
concepción resulta pouco apta para a súa aplicación en todos os países, xa que "hai que ter en 
conta os seus diferentes graos de desenvolvemento e as súas características particulares" 
(Jones 2005: 25). Así, Becker, por exemplo, sinalou que este tipo de teorías sobrevaloraron 
"en exceso o cambio social mediante o desenvolvemento tecnolóxico e en esencia foron 
acríticas, idealistas, unidimensionais, lineais e pretendidamente evolucionistas" (ibídem). 
Aínda así, é xusto precisar que o desenvolvemento do concepto de sociedade da 
información se basea nun conxunto de feitos históricos, que se inician na década dos setenta. 
Se ata entón "o mundo das telecomunicacións estaba perfectamente regulado, e todos os 
avances tecnolóxicos eran controlados desde o poder político, ou estatal, con algunha que 
outra excepción", a partir dese momento comezan a desaparecer os monopolios estatais da 
televisión, e "comezan a adoptarse lexislacións liberalizadoras, que lle dan ao mercado o 
poder de marcar o campo de xogo competencial" (Álvarez Pousa 1999a: 21-22). Neste 
sentido, "a revogación nos EEUU das trabas lexislativas que impedían asociar industrias de 
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telecomunicacións con industrias da comunicación, do ocio e do espectáculo, é un dos últimos 
elos na carreira liberalizadora", que a UE impuxo tamén a todos os seus países membros 
(ibídem). O ano 1989, co fin do curto século XX (segundo a coñecida idea de Jean Daniel), 
produciu a aceleración estes cambios, tras o afundimento da Unión Soviética e a asunción do 
neoliberalismo como ideoloxía dominante. 
Como consecuencia do proceso descrito ate aquí, Castells percibe na organización social 
actual un "espazo de fluxos financeiros, tecnolóxicos e de información" que "se sobrepón en 
rede fronte ao espazo de lugares" (Álvarez Pousa 1999a: 60-61). Mentres os "fluxos 
funcionan en tempo real e a escala planetaria, a maior parte da actividade económica non é 
global, senón nacional, rexional e, sobre todo, local". Ademais, o sociólogo español destaca o 
carácter informacional da economía, da que destaca o seu carácter flexíbel e a capacidade que 
teñen as tecnoloxías para transformar e segmentar o traballo. Castells percibe dúas 
consecuencias: en primeiro lugar, os medios de comunicación xa non son de masas, senón  
"de produción masiva de información, de imaxes e de sons para audiencias segmentadas e 
individualizadas"56; e en segundo, "nunha sociedade na que o poder e a función se organizan 
en fluxos, o significado da experiencia reorganízase arredor de identidades cada vez máis 
irredutíbeis" (ibídem). 
Zallo (2011: 70) considera, no marco dos perigos que teñen a dixitalización como causa, 
que se están fraguando "dous mundos culturais que van a dúas velocidades: unha cultura 
transnacional con predominio anglosaxón con efectos de clonación no mundo (e con entradas 
conxunturais de producións dalgúns grandes países europeos) e culturas locais, cada vez máis 
minorizadas no rol da reprodución cultural social, e acercándose a funcións folklóricas ou de 
conservación de vestixios queridos do pasado". Non obstante, e como xa apuntamos57, outros 
autores resaltan "que a concentración da propiedade sobre os grandes medios non implica 
fatalmente unha total uniformidade nos seus contidos culturais por canto as mega-
corporacións, para competir, están obrigadas a localizar e adecuar cada vez máis os contidos e 
os emisores a efectos de captar diversos segmentos de públicos" (Mercader 2004). Nun 
sentido semellante, Álvarez Pousa (en Fernández del Moral 2004: 68-69) destaca que "o 
poder de descentralización -e de reterritorialización-, fragmentación e diversificación social 
que facilitan as tecnoloxías da información e da comunicación dá pé, pois, para pensar que, 
pese aos efectos e ameazas da globalización, hai certas marxes para a subversión". Outros 
autores como Bolaño aprecian que a segmentación responde ás necesidades do capital: 
 
"(...) A propia competitividade internacional dos capitais do sector cultural 
depende en gran medida da construción dun patrón de produción propio, que articule 
na dose correcta os elementos de universalidade e de inserción nunha realidade 
cultural específica. O éxito da telenovela e da publicidade brasileira no exterior é 
proba diso. As empresas transnacionais predominantes nos diferentes sectores da 
produción cultural teñen plena conciencia desa dialéctica. O mercado do disco é o 
exemplo máis evidente dese feito. Así, se hai unha certa tendencia á 
homoxeneización cultural en ámbito mundial, esta articúlase con outra de 
diferenciación que, nun sistema de competencia oligopólica globalizada, tende á 
cristalización dun certo número de patróns tecnoestéticos (...) predominantes, 
convivindo cun número moito maior doutros máis ou menos importantes (inclusive 
experimentais), que disputan diferentes segmentos de mercado no ámbito nacional e 
tamén internacional. Os desenvolvementos tecnolóxicos máis recentes no sector das 
                                                           
56 Cfr. epígrafe 2.1.1. onde se describe a concepción de Thompson sobre o concepto de "masa" no termo "medios de 
comunicación de masas". 
57 Cfr. epígrafe 1.2.3.1. sobre o mito da homoxeneización identitaria. 
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telecomunicacións e o xurdimento da chamada 'televisión segmentada' apuntan 
claramente á consolidación dunha tendencia de ese tipo" (2013: 151). 
 
Este proceso de adaptación dos contidos a grupos específicos relaciónase directamente 
con dúas características sociais que expuxemos noutros lugares: a especialización e 
autonomización de diversos campos sociais como tendencia propia da modernidade58 e a 
estabilidade das estruturas mentais, conceptualizadas como habitus, mediación ou marcos 
interpretativos, segundo os autores ou disciplinas académicas 59 . Deste xeito, as grandes 
compañías ás que se refire Bolaño deben adaptarse ao proceso de segmentación da sociedade 
mentres, ao mesmo tempo, constatan a dificultade para influír rapidamente na transformación 
das formas de comprender o mundo de amplas capas de poboación. Isto é, da dificultade para 
que estas estean dispostas a recibir produtos idénticos aos realizados mediante outros habitus, 
mediacións ou marcos interpretativos nacionais ou sociais. 
 
2.2.2.1. Crítica da tecnoutopía 
Zallo (2011: 60-61) identifica o "mito dixital", segundo o cal a sociedade e a tecnoloxía 
serían entidades separadas e que "lle atribuiría ao desenvolvemento tecnolóxico a resolución 
sen conflito dos problemas sociais": 
 
"Con iso repítense outras mitoloxías de cada chegada de ondas tecnolóxicas do 
século XX (electricidade, teléfono ou televisión) e que teñen algúns trazos comúns, 
tal e como critican Almirón e Jarque (2008): 'concepción da historia como un 
progreso lineal; consideración do presente afectado como unha nova era; o progreso 
científico e técnico como motor de cambio social; hexemonía da razón instrumental; 
a tecnoloxización como sinónimo de calidade de vida; crenza nunha sociedade 
racional; e meritocracia baseada no coñecemento'. Son mitos que enmascaran e 
potencian o discurso do poder desde a lexitimidade tecnolóxica". 
 
Vimos de apuntar o potencial ilimitado da tecnoloxía dixital para promover o avance 
social como un dos principais valores implícitos no concepto de sociedade da información. A 
principal crítica cara a esta concepción tecnoutópica vén dada pola pouca importancia que os 
seus defensores lle concederon á análise da pervivencia e da mutación do poder nas 
sociedades obxecto das súas análises. Como apuntou Díaz Nosty no decisivo ano 1989, "máis 
que o reflexo dunha vocación social, que sería a que podería obxectivar un verdadeiro cambio 
cara a unha sociedade da información, asistimos a una incruenta pero decisiva guerra da 
información, na que non só se persigue o dominio técnico da infraestrutura, a 
comercialización das manufacturas culturais e informativas, a globalización dos mercados, 
senón a estandarización duns moldes sociais, a homoxeneización das identidades locais nos 
ámbitos de demarcación sociopolítica, o impulso en definitiva duns valores dominantes a 
través duns medios dominantes" (citado en Álvarez Pousa 2004). 
Neste sentido, Martín Barbero (2015: 34) resalta que "se a burguesía chegou a impoñer a 
súa linguaxe como a linguaxe dos medios non foi por arte de maxia, senón por outra arte, a do 
control da propiedade, a do monopolio económico dos medios", á vez que concorda con 
Schiller cando afirma que "a liberdade das comunicacións se traduciu así nun 'paso de xigante' 
na liberación e expansión dos mercados norteamericanos", e que o poder político 
estadounidense xogou un papel fundamental na eliminación de restricións no ámbito mundial 
                                                           
58 Cfr. epígrafe 1.3.1. 
59 Cfr. epígrafe 1.3.2.1. 
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a partir da segunda guerra mundial (ibídem)60. O novo réxime resultante estaría baseado en 
dous factores clave: "a forza económica" e "a efectividade das comunicacións, que lles 
permitiu ás empresas norteamericanas e ás organizacións militares tomar o liderado no 
desenvolvemento e control de novos sistemas de comunicación electrónicos do mundo 
moderno" (Thompson 1998: 220-221). Esta era a tese inicial de Schiller, coñecida como 
imperialismo cultural. O propio autor, décadas despois de formulala, matizou esta concepción 
resaltando a importancia do polo empresarial promotor da expansión dos bens simbólicos de 
orixe estadounidense, polo que preferiu referirse a ela como "predominio cultural das 
corporacións transnacionais" (ibídem: 224-225). 
Thompson criticou esta concepción do dominio estadounidense ao considerala simplista. 
Por unha parte, "os patróns globais e as relacións de poder non encaixan exactamente dentro 
da estrutura de dominio norteamericano sen rivais" e, por outra, "a visión da integridade 
cultural dos países do Terceiro Mundo ten algo de perspectiva romántica que, en moitos 
casos, non soporta un minucioso exame"61 (ibídem). 
En definitiva, as análises sobre a evolución tecnolóxica, o incremento de material 
simbólico a disposición da cidadanía dos diversos países do mundo e as consecuencias que 
estes feitos implican deben ter sempre en conta que "a recepción e apropiación de fenómenos 
culturais é fundamentalmente un proceso hermenéutico no que os individuos recorren ás 
fontes de material e a recursos simbólicos que teñen á súa disposición" (ibídem: 229), ou, 
noutras palabras, que "a globalización da comunicación non eliminou o carácter localizado da 
apropiación" (ibídem: 230-231). 
Se ben as relacións de poder son fundamentais na análise sociolóxica, a configuración 
social contemporánea vén sendo acusada por diversos autores como promotora dun efecto 
contrario na maioría da poboación: a despolitización. A finais do século XX Sánchez Noriega 
(1998: 23) detectaba que os intereses dos mozos se situaban "na revalorización da calidade de 
vida e na vida cotiá antes que nos desexos de cambiar os sistemas políticos". En palabras de 
Martín Barbero, referíndose ao proxecto semiolóxico de Barthes: 
 
"O traballo do mito revélanos o proceso de despolitización que realiza o 
consumo, a cultura masiva, a de prensa e a televisión, pero tamén a da cotidianidade 
dos obxectos e as conversacións, dos xoguetes e os deportes, das revistas de moda e 
dos textos escolares, ideoloxía anónima que lle rouba ás cousas a memoria da súa 
fabricación e suplanta a complexidade e conflitividade da historia pola simplicidade 
das esencias. E as esencias son non só antidialécticas, sen contradicións, senón 
evidentes: signifícanse a si mesmas" (2015: 87). 
 
No mesmo sentido, Bisbal (2001: 13) considera que na sociedade rede "as expresións 
culturais abstráense da historia e da xeografía". Sen historia resulta difícil facer política, ou 
cando menos certos tipos de política: as que procuran o maior benestar e autoconsciencia 
participativa posíbel para o conxunto da sociedade. 
Álvarez Pousa (1999a: 45) argumenta que no cerne dos movementos ideolóxicos 
tecnoutópicos está a concepción das tecnoloxías da información como "a panacea da 
liberación humana". Se ben a sociedade da información ten como a mellor das súas cartas de 
presentación "a bondade dos novos usos tecnolóxicos", os teóricos críticos "rexeitan as ideas 
de neutralidade e de racionalidade (...) tecnolóxica". De acordo con Marcuse, a razón técnica 
non pode eludir o seu nesgo tecnolóxico dado que non é máis que "un proxecto histórico-
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social, no que se reflicte o que os intereses dominantes nunha sociedade teñen o propósito de 
facer cos homes e coas cousas". En definitiva, a crítica diríxese contra o "determinismo 
práctico á hora de explicar a relación entre tecnoloxía e sociedade". Zallo (2011: 58) 
considera que "non estamos só ante unha mera revolución tecnolóxica", senón que unha 
"terceira revolución económico/industrial/postindustrial" determina "as condicións da nosa 
vida e empregan o cambio tecnolóxico para a súa articulación e lexitimación e non ao revés". 
O mesmo autor (ibídem: 72) percibe un límite á extensión da información circulante no 
nivel de renda dispoñíbel polos fogares: "o novo aparataxe de electrónica de consumo irá 
substituíndo máis lentamente do esperado -salvo en TDT convencional e telefonía móbil- o 
equipamento doméstico tradicional dado o seu custe". Esta desigualdade entre capas da 
poboación crea á súa vez "dous mundos culturais con hexemonía dun sobre o outro (...) co 
risco de que se dilúan eses focos comúns que fan a unha comunidade, a un país, a unha nación 
e á súa opinión pública, que pensa non igual pero si sobre as mesmas cousas". Nótese que se 
ben se pode rastrexar as orixes do concepto de sociedade da información ata os anos setenta 
(co seu precedente de sociedade postindustrial62) os avances que describe Zallo (telefonía 
móbil...) como determinantes son moi posteriores. Ao igual que nos referimos a unha segunda 
modernidade, como desenvolvemento estremo das condicións da modernidade63, podemos 
considerar que as condicións da sociedade da información do século XXI, tanto desde unha 
perspectiva crítica como de defensa dos seus valores, supoñen o afondamento nas 
características do modelo. 
En relación co anterior atópase o mito da transparencia. Este pode resumirse, como fai 
Álvarez Pousa (en Fernández del Moral 2004: 75-76) en que, especialmente coas tecnoloxías 
dixitais de última xeración, "o acceso á información pode desenvolverse en tempo real, sen 
filtros", isto é, aparentemente sen mediadores que configuren o discurso. A tecnoutopía 
converte así ver no mesmo que coñecer e a transparencia nun valor absoluto. A consecuencia 
viría, desde unha perspectiva crítica, na forma dunha "borracheira de información" que "limita 
en gran medida, cando non a anula totalmente, a capacidade selectiva e interpretativa dos 
públicos, polo que dificilmente poderá diferenciar entre o que é xornalismo e o que non o é" 
(ibídem). Ignacio Castro critica o disfrace de "democratización horizontal" co que se viste esa 
tendencia como "demagoxia do sistema" e considera  que "toda esa ideoloxía de transparencia 
e de circulación fluída está entre o peor que nos exportou os Estados Unidos" (en Pérez Pena 
2015). Pérez Tornero sintetiza os síntomas da falta de peso da intermediación xornalística: 
 
"a) a fragmentación da realidade en escenas soltas, sen darlle importancia á 
contextualización dos acontecementos; b) a desestruturación e fragmentación do 
argumento, supeditándoo á lectura rápida, afastando os feitos do seu contexto 
histórico, primando a anécdota e non a análise estrutural; c) a espectacularización, 
contando máis a capacidade de emoción da mensaxe informativa que o seu valor de 
verdade; d) a dramatización, considerando por encima de todo o impacto que poida 
producir a mensaxe, caia quen caia (a intimidade das persoas, etc.); e) a recreación 
de mitos; f) a enxeñería do acontecemento: obsesión pola fabricación do 
acontecemento, á medida do show-bussines, botando man mesmo da fabulación; g) a 
obsesión polo presente: non contan a transcendencia dos feitos, senón a súa 
actualidade; h) a figuratividade: contan as aparencias dos fenómenos, as súas 
manifestacións visíbeis" (Fernández del Moral 2004: 79). 
 
                                                           
62 Cfr. epígrafe 2.2.2. 
63 Cfr. epígrafe 2.2.1.3. 
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A base da argumentación da perspectiva crítica contra a utopía tecnolóxica que representa 
a sociedade da información parte da consideración, debedora de Stuart Hall, de que "as 
industrias culturais se tornaron mediadoras en calquera outro proceso social ou económico, 
sendo difícil manter a vella distinción marxiana entre infra e superestrutura" (Lopes da Silva 
2002: 4). Bolaño (2013: 65-66) diferencia dous tipos de información: "unha ligada 
directamente ao proceso de produción de mercancías e que, entre tanto, non é ela mesma 
mercancía, senón comunicación directa, xerarquizada, cooperativa, obxectiva e non 
mediatizada, e outra que se agrega como un elemento máis ao proceso produtivo e que, 
controlada polo corpo técnico e burocrático da empresa capitalista, é sempre, efectiva ou 
potencialmente, mercancía-información". Bolaño relaciona o auxe das teses sobre a sociedade 
da información coa "fetichización desta segunda forma de información capitalista, ligada 
fundamentalmente ao proceso competitivo". 
 
2.2.2.2. A debilidade do sistema estatal de comunicación 
A debilitación dos sistemas estatais de comunicación e telecomunicación e, en 
consecuencia, do papel vertebrador das culturas dos Estados nación, vén sendo un efecto 
comunmente asociado á evolución tecnolóxica que se relaciona co concepto de sociedade da 
información. Álvarez Pousa (1999a: 117) describe como os ámbitos local, rexional, nacional e 
internacional perden "a impermeabilidade mutua da que viñan gozando", e pon como exemplo 
o caso español, no que o ámbito estatal cede parte do seu potencial tanto por arriba, cara á UE, 
como cara baixo, cara ás identidades que emerxen no seu interior (o ámbito autonómico), 
sexan definidas estas á súa vez en termos nacionais ou rexionais. 
Se o Estado nación debe ser entendido en función das súas compoñentes básicas, 
territorialidade, soberanía e lexitimidade, a sociedade da información pon en cuestión eses 
tres piares (cfr. ibídem: 81). Ao transformarse o exercicio do poder64, perde sentido a noción 
do Estado como "núcleo central de valores comúns" (ibídem: 77-78), ao tempo que se 
desconcentra o exercicio do propio poder: "Coa posta en cuestión do ámbito político estatal, 
perde sentido a identidade estatal como produtora de significado principalmente, e cobra forza 
a idea de que a xustificación política deriva da pertenza a unha comunidade de cultura, 
xeralmente de ámbito menor" (ibídem: 82-83). 
Neste sentido, Vallés (2000: 157-158) detecta dúas tendencias principais á hora de 
interpretar a relación que o Estado debe gardar coa cuestión nacional. Unha delas entende que 
"non pode pedírselle á poboación unha identificación cun modelo único de usos culturais, 
relixiosos, lingüísticos, folclóricos, etc." e, en consecuencia, o Estado debería ser "'laico' en 
materia nacional". A outra aposta por unha visión pluralista das identidades "postestatais", na 
que serían "compatíbeis lealdades de distinto tipo que non entrarían en conflito coa 
vinculación estatal, pero que tampouco estarían subordinadas a ela". Non obstante, Vallés 
matiza: 
 
"A difícil e axitada relación entre estado e comunidade humana pode 
modificarse, por tanto, se avanza un proceso de revisión que afecta tanto ao papel do 
estado en canto organización do poder político, como ao papel da identidade 
nacional en canto mecanismo de integración social. 
Mentres tanto, a asociación automática entre estado e nación seguirá sendo 
utilizada para mobilizar enerxías políticas. Nalgúns casos, para dar lexitimidade ao 
poder estatal, como ocorre cos chamados 'nacionalismos de estado'; noutros, para 
erosionar a dita lexitimidade, como sucede cos 'nacionalismos sen estado' que apelan 
                                                           
64 Cfr. epígrafe 2.3. 
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a identidades nacionais diferentes da dominante nun mesmo estado e aspiran a 
dotarse de estado propio" (ibídem). 
 
Se o Estado parece estar en cuestión, non hai acordo entre os analistas á hora de aventurar 
que forma política o sucederá. Vallés (ibídem: 135-136) resumiu tres posturas: a) a dos que 
pensan que a forma estatal se proxecta gradualmente a escala planetaria, e que se concreta en 
que "os organismos internacionais constituirían o embrión dun estado 'mundial'"; b) os que 
consideran que unha organización política mundial centralizada sería contraproducente e 
defenden tan só acordos políticos que "tendan a asegurar a liberdade de transaccións 
económicas e sociais"; e c) os que entenden que se configurará unha sociedade rede, no 
sentido do concepto acuñado por Castells, "formada por unha constelación de nódulos ou 
núcleos que exercen algunha actividade reguladora en conflitos singulares, pero non se 
ocupan de darlle resposta á totalidade de todos eles", e que estaría integrada tanto por axentes 
de natureza política como doutros ámbitos. 
Todo este proceso político, comunicativo e cultural contribúe a configurar a que Bisbal, 
Rey e Barbero (citados en Bisbal 2001: 25-28) denominaron "nova cartografía cultural" e que 
se caracteriza, entre outros aspectos pola transformación das identidades nacionais, 
descolocadas dobremente, tanto polo lado da "globalización que producen a economía e 
cultura-mundo" como polo "reencontro e revalorización das culturas rexionais e locais", pola 
"fragmentación das ata agora unificadas historias nacionais" e polos procesos de consumo 
cultural asociados ás industrias culturais. 
 
2.3. POLÍTICAS DA COMUNICACIÓN E DA CULTURA 
 
2.3.1. A reorganización cultural do poder 
Nas sociedades occidentais, o poder, considerado como o control, imperio, dominio e 
xurisdición que unha persoa dispón para concretar algo ou impoñer un mandato, debe 
entenderse non como unha "propiedade", senón como "algo que se exerce" (Martín Barbero 
1987: 63-64). Neste sentido a cultura cobra toda a súa forza como "produción de verdade, de 
intelixibilidade, de lexitimidade". Esta relación pode apreciarse quizais de xeito máis nidio se 
se ten en conta a negación de lexitimidade que se lles impón ás prácticas culturais que non 
proveñen do centro do poder político. Como tamén apunta Martín Barbero, foi Foucault quen 
alertou sobre o diferente grao de coñecemento do que dispoñemos sobre o sistema económico 
(sabemos mediante que explotacións se obtén o beneficio, a onde se dirixe, por que mans pasa 
e onde se reinvirte) respecto ao poder, toda vez que non está tan claro 
 
"onde se exerce, por medio de que mecanismos de xerarquía, de control, de 
supervisión, de prohibicións de presións. Ninguén é propiamente o seu titular e, non 
obstante, exércese sempre en certa dirección, cuns dun lado e outros doutro... E é no 
discurso que poder e saber veñen a articularse. O discurso transmite e procede do 
poder, pero tamén o mina, o expón, vólveo fráxil e permite opoñérselle" (citado en 
Martín Barbero 2015: 56-57). 
 
É posíbel rastrexar as relacións entre discurso, cultura e poder desde o principio da 
historia da humanidade. Martín Barbero (ibídem: 150-151) afirma que "non hai sociedade por 
pequena que sexa que non regulamente a produción e a distribución dos discursos". Neste 
sentido toma como exemplos da antigüidade tanto as dificultades que tiveron que atravesar 
moitos sofistas a mans do poder político por "contar as regras do xogo que eles mesmos 
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practicaban" ou a relación entre creación, acción e palabra (considérense conceptos como o 
Verbo creador ou os discursos proféticos) nas relixións derivadas da civilización hebrea. 
A socioloxía contemporánea tamén acredita na estreita relación que se estabelece entre 
discurso e poder. Resulta coñecida a máxima exposta por Marx e Engels en A ideoloxía 
alemá, segundo a cal "as ideas da clase dominante son en cada época as ideas dominantes, isto 
é, a clase que constitúe a forza material dominante da sociedade é ao mesmo tempo a súa 
forza intelectual dominante" (citado, por exemplo, en Thompson 1990: 59). Como expuxo 
Weber e se atopa amplamente asumido, a autoridade do Estado contemporáneo depende 
principalmente da súa capacidade para exercer tanto o poder coercitivo como o simbólico, 
entendido este como a capacidade de impoñer á poboación "formas simbólicas que perseguen 
cultivar e soster unha crenza na lexitimidade do poder político" (Thompson 1998: 32). Máis 
recentemente Bourdieu considerou que "non hai relacións de comunicación ou coñecemento 
que non sexan, inseparabelmente, relacións de poder" (1990: 31). 
Como destaca Thompson (1998:33-34), o poder cultural ou simbólico "procede da 
actividade produtiva, transmisora e receptora de formas simbólicas significativas". Ao 
producilas os individuos empregan recursos á súa disposición (como habilidades e 
competencias comunicativas ou prestixio acumulado, entre outros) para "levar a cabo accións 
que poderían interferir no decurso dos acontecementos e desencadear consecuencias de varios 
tipos". O uso de medios técnicos, institucionalizado entre outros exemplos nos diferentes 
medios de comunicación de masas, "altera as condicións espaciais e temporais baixo as cales 
os individuos exercen o poder" (ibídem: 42), polo que "poderían ser capaces de intervir e 
influir no curso dos acontecementos que suceden en lugares espacial e temporalmente 
remotos". 
Nun mundo como o actual, saturado por formas mediáticas de difusión de formas 
simbólicas, orixínanse formas novas de obter ou conservar o poder, non comparábeis ás 
épocas históricas anteriores. Pese que as principais correntes sociolóxicas sobre a 
comunicación destacan o papel que xogan os receptores, que non serían pasivos e facilmente 
manipulábeis como se considerou no pasado, hai que ter en conta o pouco control que os 
individuos exercen sobre o sistema mediático, pese a que este xoga un papel cada vez máis 
importante na conformación da súa identidade. Ademais, como Thompson destaca, "a loita 
por facerse oír ou ver (e de evitar que outros fagan o mesmo) non é un aspecto periférico das 
conmocións sociais e políticas do mundo moderno; todo o contrario, é a súa característica 
central" (ibídem: 318). 
Non obstante, a organización social do discurso excede con moito o ámbito dos medios 
de comunicación de masas: consubstancial a este ámbito resulta a idea de que "non calquera 
ten dereito a falar, non todos poden falar de todo" (Martín Barbero 2015: 150-151). Baste 
pensar nas xerarquizacións que se estabelecen no discurso pedagóxico, no sistema educativo. 
Os que o pronuncian non teñen as mesmas posibilidades que os que o escoitan, e ademais os 
efectos da adquisición de certo tipo de habilidades lingüísticas condiciona poder ocupar ou 
non certas posicións na estrutura social: 
 
"A lingua ritual inscribe no discurso pedagóxico a presenza das condicións 
sociais de adquisición e utilización da linguaxe. (...) B. Bernstein amosou a eficacia 
social do desfase producido entre o código lingüístico da clase obreira e as 
esixencias que formula o código lingüístico da escola. O proceso non é en modo 
algún mecánico. (...) Entre o intelectualismo, a tendencia á abstracción e o 
formalismo da lingua culta e a expresividade, a tendencia á espontaneidade e o 
subxectivismo da lingua popular as diferenzas sintáctico semánticas traizoan un 
conflito, unha violencia e unha enmascarada forma de exclusión social cuxa sanción 
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é lexitimada pola asimilación que o discurso social fai da primeira" (ibídem: 154-
156). 
 
Nun sentido similar, a estrutura da sociedade en cada momento condiciona o concepto de 
obxectividade, de gran importancia histórica na configuración do discurso dos medios de 
comunicación de masas, en especial o considerado informativo. Martín Barbero (ibídem: 187-
188) apunta que "é a sociedade a que define que é obxectivo e que non o é", polo que, en 
consecuencia, "nunha sociedade non homoxénea, dividida en clases, a definición social 
dominante non pode ser outra que a ditada pola racionalidade dominante". Se Martín Barbero 
(ibídem: 205-206) pon o exemplo da fotografía na prensa como "máxima posibilidade de 
obxectividade" (cando menos para o "realismo inxenuo" ou para o "positivismo teórico"), 
hoxe poderíamos máis ben falar do clip de vídeo co que se tende a acompañar sempre que é 
posíbel as novas nos medios de información dixital. É ben sabido que o significado tanto 
deste como daquela está mediado por multitude de factores (selección de encadre, montaxe...) 
que os afastan dun pretendido carácter obxectivo, entendido como reprodución mecánica do 
real. 
Algúns estudos analizaron de xeito conxunto a influencia sobre a poboación do sistema 
educativo e dos medios de comunicación de masas. Da observación de que as clases menos 
favorecidas tenden a asociar opinións políticas con principios morais absolutos despréndese 
que "os sistemas mediáticos máis comerciais acentúan o estado de inocencia política" da 
poboación con menor estatus social (cfr. Sampedro 2003: 77-78). 
Se orientamos a nosa mirada cara o estrito campo do xornalismo, a clasificación do 
discurso en categorías como as áreas, máis ou menos especializadas, revela tamén unha 
"operación ideolóxica" en tanto que "codifica a percepción, a captación, a intelixibilidade do 
real" e, máis concretamente, "impide o estabelecemento de relacións duns acontecementos 
con outros", como argumenta Martín Barbero (2015: 210). Dito a modo de exemplo: "resulta 
mil veces máis eficaz ideoloxicamente situar un feito político na categoría do delitivo, darlle o 
sentido do delitivo, que censuralo sen máis". Á vista destas consideracións é onde os modos 
de organización e as prácticas propostas pola disciplina académica do xornalismo 
especializado revelan a necesidade de seren aplicadas de modo máis extensivo que ata o de 
agora65. 
Gerbner argumenta que, de acordo coa divisoria estabelecida polo funcionalismo entre o 
manifesto e o latente, a influencia máis eficaz e penetrante dos medios de comunicación se dá 
cando a comunicación se desenvolve de acordo coa segunda posibilidade. Como Roda (2001: 
363-364) destaca, "o exercicio do poder ten como vehículo non só a propaganda política, 
senón tamén outras formas que adopta o discurso, como a publicidade ou aquelas 
comunicacións que, co propósito explícito de entreter, se organizan sobre a base dunha 
estrutura normativa". A asunción de mensaxes mediáticas serviría, desde esta perspectiva, 
para reforzar as relacións de poder en vez de socavalas (Thompson 1998: 278). Esta orde 
adopta formas moi concretas en sociedades como a nosa, onde "para seren rendíbeis, as 
empresas mediáticas definen o público como consumidores a disposición dos anunciantes" e, 
en consecuencia, "danlles prioridade aos individuos consumidores sobre a cidadanía" 
(Sampedro 2003: 56). En palabras de Martín Barbero (2015: 56-57), "o que ten que ser 
lexitimado hoxe, ademais da explotación económica, é a programación, a regulamentación de 
calquera tipo de necesidade, acostumando a xente a que entre o suxeito e o seu desexo haxa 
sempre unha mercadoría que o valore e domestique, isto é o cuantifique, o faga 
mercantilizábel". 
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No ámbito estrito da política, o poder sempre viu os medios de comunicación como 
"recurso para reforzar a súa lexitimidade e erosionar a dos seus contrincantes", como sinala 
Vallés (2000: 365-366), quen indica como principais momentos da relación entre medios e 
poder 1) a aparición da prensa de masas (caracterizada pola loita a favor da liberdade de 
prensa e a configuración comercial das industrias mediáticas), 2) a organización dos medios 
electrónicos polo poder estatal, a través de emisoras públicas e un sistema de concesións, e 3) 
a última etapa caracterizada pola desregulación e a concentración e privatización dos medios 
de comunicación de masas. Neste escenario, non son poucos os que alertan de que a 
discriminación comunicativa que sofren as persoas sen acceso a internet se suma ás xa 
existentes "e afonda as diferenzas na apropiación da palabra e en consecuencia no 
estabelecemento dos sentidos" (Sánchez: 5). Así e todo, a pluralidade de referencias e a 
reapropiación que realizan os receptores fan pouco críbeis a omnipotencia dos grandes 
conglomerados para manipular a conciencia da cidadanía. Por suposto que xogan un papel 
moi relevante, pero o escenario resulta moito máis complexo. 
Hall sinalou como unha parte importante do poder se basea no ámbito da representación, 
na capacidade de "marcar, asignar e clasificar" (Camarotti en Grimson 2014: 168). Á vista do 
anterior, a produción do sentido común aparece como o ámbito principal da loita simbólica: 
 
"A produción do sentido común consiste, no esencial, en reinterpretar 
continuamente o tesouro común dos discursos sagrados (...), en dar un sentido máis 
puro ás palabras da tribo. Apropiarse das palabras en que se encontra depositado 
todo aquilo que un grupo recoñece é asegurarse unha vantaxe considerábel nas loitas 
polo poder. (...) Obxecto de loitas, as palabras do léxico político levan en si mesmas 
a polémica en forma de polisemia, a cal é a pegada dos usos antagónicos que delas 
fixeron e fan grupos diferentes. Unha das estratexias máis universais dos 
profesionais do poder simbólico, poetas nas sociedades arcaicas, profetas, homes 
políticos, consiste en poñer do seu lado o sentido común, apropiándose das palabras 
ás que todo o grupo dá valor porque son as depositarias da súa crenza" (Bourdieu 
1990: 213). 
 
A vitoria nesa loita pola apropiación do sentido común determina o paso da dominación, 
na que a cultura se entendería como algo externo ao poder, á hexemonía, que inclúe o 
simbólico como unha das súas formas. Neste estadio o poder é capaz de "impoñer 
significados, valores e modos de comportamento lexítimos por vía pedagóxica ou de violencia 
simbólica" (Giménez 2006: 128). En concreto, e de acordo co sinalado por Marx e Engels en 
A ideoloxía alemá, "a cultura dominante preséntase a si mesma baixo a forma da 
universalidade, transmutando o histórico en natural, o continxente en eterno, o interese 
concreto en valor abstracto, a experiencia histórica en verdade metafísica e, en fin, o 
particular en universal" (ibídem). Non obstante, numerosos autores critican que o marxismo 
prestou moi escasa atención ao sentido común como obxecto de loita cultural (cfr. Nun en 
Grimson 2014: 22-23). 
 
2.3.1.1. O difícil camiño da democracia 
A democracia é indisociábel da comunicación, toda vez que implica "múltiples procesos 
deliberativos" para que se desenvolvan as fases de "transición, consolidación e persistencia" 
que foron descritas por O'Donell e Schmitter (en Álvarez Pousa 2004: 11). Desde esta 
perspectiva, "a saúde das democracias modernas está inexorabelmente unida á comunicación, 
e máis concretamente ao carácter dos seus sistemas de medios" (ibídem: 12-13). 
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Para os autores clásicos das culturas grega e romana, "a democracia -entendida como 
poder do pobo ou poder da maioría- non era un réxime político aconsellábel" (Vallés 2000: 
111-113). Non obstante, a connotación pexorativa do termo foi abandonada durante o século 
XIX, o que propiciou que se multiplicasen as súas definicións. As máis destacadas inciden 
nalgunha das características da política democrática. De acordo coa síntese que delas realiza 
Vallés, estas serían: a) "a titularidade última do poder [é] atribuída a todos os membros da 
comunidade, aínda que o exercicio deste poder sexa confiado a unha parte minoritaria 
daquela" (Rousseau, Jefferson); b) "a protección dos dereitos de calquera minoría fronte á 
maioría, para evitar que unha vontade maioritaria acabe -política ou fisicamente- cos que non 
forman parte dela" (Bentham, J. Mill); c) "a selección dos gobernantes mediante decisión 
popular" (Schumpeter, Dahl); d) "a intervención popular nas decisións socioeconómicas" 
(Marx, Macpherson); e e) "a capacidade da cidadanía para influír directamente sobre o 
contido das decisións políticas" (Barber). 
Mentres as tres primeiras letras do parágrafo anterior farían referencia a unha versión da 
democracia caracterizada como "instrumental ou procedimental", ao atender sobre todo "as 
regras do proceso político que deben ser claras e iguais para todos os participantes neste", 
outra versión, cualificada como "substantiva ou material, toma como referencia os obxectivos 
políticos: o sistema será tanto máis democrático, canto máis diminúan as desigualdades 
económicas e sociais existentes entre os membros da comunidade". 
A evolución histórica dos sistemas democráticos presenta numerosos puntos susceptíbeis 
de mellora. En 1984 Norberto Bobbio sintetizou o que denominaba "promesas incumpridas da 
democracia individualista ou liberal": a) son os grupos e non os individuos "os suxeitos 
politicamente relevantes dunha poliarquía de poderes desiguais"; b) os representantes 
políticos actúan suxeitos ás instrucións das súas respectivas organizacións políticas (mandato 
imperativo en lugar do representativo ideal); c) reconstruíuse unha "elite de profesionais da 
política"; d) a democracia non alcanzou ámbitos como a economía, a empresa ou a 
administración; e) non eliminou a opacidade do poder; e f) "non conseguiu estender a virtude 
cívica ou o amor á cousa pública: creceu a apatía política e a dependencia clientelar baseada 
no interese individual" (en Vallés 2000: 121-122). 
No campo cultural os procesos de democratización asociáronse tradicionalmente coa idea 
"de anular a distancia e a diferenza entre artistas e público" (García Canclini 2001: 154-155). 
Non obstante, resulta autoritaria a estendida práctica de querer que "as interpretacións dos 
receptores coincidan enteiramente co sentido proposto polo emisor". Fronte a esta intención, 
García Canclini afirma que "democracia é pluralidade cultural, polisemia interpretativa" e 
conclúe que "unha política democratizadora é non só a que socializa os bens 'lexítimos', senón 
a que problematiza o que debe entenderse por cultura e cales son os dereitos do heteroxéneo". 
Para iso, "o primeiro que hai que cuestionar é o valor daquilo que a cultura hexemónica 
excluíu ou subestimou para constituírse"66. Autores como Morin asociaron a democratización 
da cultura coa cultura de masas, en contraposición á alta cultura: "a cultura cultivada 
democratízase a través do libro barato, o disco e a reprodución pictórica (...) esta 
democratización da cultura cultivada é, efectivamente, unha das correntes da cultura de 
masas" (citado en Armañanzas 2013: 160-166). 
O debate en torno ás políticas volve a artellarse arredor da polisemia dos conceptos cos 
que estamos operando: cultura (de elite, popular, de masas) e democracia (formal ou 
substantiva). Neste sentido pode resultar máis esclarecedor aproximarnos á política cultural 
democrática por oposición ás autoritarias. García Canclini (2001: 159-160) recoñece a base 
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destas na "teatralización do patrimonio", que caracteriza como o "esforzo por simular que 
unha orixe, unha substancia fundante, en relación coa cal deberíamos actuar hoxe". Este tipo 
de políticas baséanse nun repertorio fixo de bens simbólicos que hai que coñecer e usar con 
propiedade. García Canclini incide en que "o fundamento filosófico do tradicionalismo67 se 
resume na certeza de que hai unha coincidencia ontolóxica entre realidade e representación, 
entre a sociedade e as coleccións de símbolos que a representan". A variante substancialista 
do tradicionalismo emprega a conmemoración como "unha práctica compensatoria: se non 
podemos competir coas tecnoloxías avanzadas, celebremos as nosas artesanías e técnicas 
antigas; se os paradigmas ideolóxicos modernos parecen inútiles para dar conta do presente e 
non xorden novos, re-consagremos os dogmas relixiosos ou os cultos esotéricos que 
fundamentaron a vida antes da modernidade" (ibídem: 162-163). 
Se volvemos ao concepto de comunicación e a súa relación coa democracia, é preciso 
deterse no estatus que se lles concedeu aos medios de comunicación de masas nos sistemas 
democráticos. Desde unha perspectiva histórica, a noción de liberdade de prensa, 
desenvolvida polo liberalismo clásico, baseábase en que na época da súa creación as formas 
de poder do Estado moderno eran as que máis podían restrinxir a capacidade dos medios para 
expresar diversidade de opinións e puntos de vista: "para os primeiros pensadores liberais 
como Jeremy Bentham, James Mill e John Stuart Mill, o estabelecemento dunha prensa 
independente que estivese libre da censura e o control estatais era vital para o 
desenvolvemento dunha institución política na que se puidese expresar unha diversidade de 
opinións e na que se puidesen examinar, criticar e, de ser necesario, restrinxir as actividades 
dos que gobernan" (Thompson 2002: XXXI-XXXII). 
Non obstante, autores como Thompson resaltan que na actualidade as ameazas para a 
diversidade de opinións non proveñen só do poder estatal, senón dos intereses comerciais das 
industrias dos medios, acentuados polos procesos de concentración. Aznar (2000: 207) resalta 
que nos sistemas que garanten a liberdade de prensa "os medios acaban converténdose eles 
mesmos nun novo poder (...) que na maioría das ocasións nin sequera está sometido aos 
controles e esixencias de responsabilidade que se dan noutros ámbitos da actividade social", e 
conclúe que "se durante varios séculos se insistiu na liberdade dos medios, é hora de facelo 
tamén na súa responsabilidade". A cuestión da responsabilidade dos medios de comunicación 
de masas pode enfocarse, desde unha perspectiva democrática, fomentando a autorregulación 
(cfr. ibídem: 213-215), ou incidindo, como fai Thompson na necesidade de instaurar un 
principio de "pluralismo regulado". Este principio esixiría por unha parte "unha 
desconcentración de recursos das industrias dos medios" e, por outra, "unha separación clara 
das institucións dos medios do exercicio do poder estatal" (2002: 380).  
 
2.3.2. Modelos de políticas públicas de comunicación e cultura no Estado 
contemporáneo 
Vallés (2000: 29) identifica catro grandes correntes para agrupar as definicións clásicas 
de política: a) as que a entenden como control sobre persoas e recursos de xeito que a aquelas 
lles poden ser impostas condutas que non serían espontáneamente adoptadas (Maquiavelo, 
Lasswell, Dahl); b) como actividade desenvolvida a través de institucións públicas 
autorizadas para exercer unha coacción sobre a comunidade (Weber); c) como fomento do 
ben común ou do interese xeral (Aristóteles, Tomás de Aquino, Locke, Parsons, Easton); e d) 
como defensa da comunidade contra unha ameaza exterior (Spencer, Gumplowicz, Schmitt). 
Cada unha destas definicións, se ben poden entenderse como complementarias, coloca o 
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énfase, respectivamente, nalgunha das manifestacións da política: o poder, a 
institucionalización, os sistemas de valores ou a violencia organizada. 
A definición ofrecida por Vallés (2000: 18) é a de práctica ou actividade colectiva cuxa 
finalidade é a de regular conflitos entre grupos, e cuxo resultado consiste na adopción de 
decisións que obrigan –pola forza, se é preciso- os membros da comunidade. Esta concepción 
céntrase na noción de conflito, que para o propio Vallés ten orixe na existencia de diferenzas 
sociais e intereses encontrados, que se converten a miúdo en desigualdades (ibídem: 19). 
Como consecuencia, prodúcese unha "combinación de resistencias, expectativas, 
reivindicacións e proxectos que xera sentimentos de incerteza, de incomodidade ou de 
perigo", cuxa resolución sería o obxecto da política. 
A forma política máis xeneralizada entre as sociedades do mundo, e especialmente entre 
as do noso entorno (occidental), é o Estado. Este tende á máxima autonomía institucional da 
política e á maior concentración da coacción, en relación a outras formas de organización 
política histórica (como por exemplo o feudalismo ou o imperialismo clientelista). Desta 
situación despréndense catro trazos esenciais desde unha perspectiva teórica: a) a política 
constitúe un ámbito diferenciado doutros como o parentesco, a relixión ou a economía; b) a 
máxima institucionalización da relación política, na que o único que conta como fonte de 
lexitimidade son as normas estabelecidas e que conduce á profesionalización dos seus axentes 
como o funcionariado e os cargos dirixentes dos partidos; c) a exclusiva da coacción, a través 
do monopolio na produción do dereito e na administración da violencia física; e d) un 
territorio claramente delimitado. Con todo, estes trazos deben ser entendidos como 
tendencias: "o estado tende a conquistalos na súa máxima intensidade, aínda que non todos os 
estados chegan a adquirilos no mesmo grao" (cfr. ibídem: 83-84). 
A pesar da súa caracterización como un ente subxectivo, é preciso máis ben entender o 
Estado como "o resultado da interacción entre distintos actores e institucións, cada un dos 
cales posúe intereses, saberes e concepcións diverxentes, todos eles 'co-produtores' das 
políticas públicas" (Califano 2013: 8). 
Resulta necesario clarificar desde unha perspectiva técnica a significación de tres 
conceptos estreitamente relacionados coa política no marco do estado: cultura política, 
ideoloxía e acción política. O primeiro deles, cultura política, foi desenvolvido por Almond e 
Verba na década dos sesenta do século XX e defínese como a particular distribución das 
pautas de orientación cara obxectos políticos entre os membros dunha determinada nación 
(Vallés 2000: 254). Desde unha perspectiva académica, este termo non equivale a unha maior 
ou menor acumulación de coñecementos sobre política e, ademais, non se lle pode atribuír a 
un individuo, senón a un grupo máis ou menos amplo (ibídem: 255). Almond e Verba 
describen tres tipos ideais de cultura política: a) cívica ou participativa; b) de súbdito, que 
corresponde a individuos atentos ás decisións das institucións pero pouco conscientes da súa 
capacidade de influír nas referidas decisións; e c) localista ou parroquial, característica dos 
suxeitos que só teñen unha vaga referencia sobre o sistema político ou que chegan a ignorar a 
súa existencia (ibídem: 258-259). 
Polo que respecta á ideoloxía, Thompson (1998: 276-277) analizou a orixe e evolución 
do termo, chegando á conclusión de que ese concepto debe ser referido ás formas simbólicas 
que "serven, en determinadas circunstancias, para estabelecer e manter relacións de 
dominación". Segundo o autor británico, "as formas simbólicas específicas non son 
ideolóxicas como tales: son ideolóxicas só en tanto que serven, en determinadas 
circunstancias, para estabelecer e soster de maneira sistemática relacións de poder 
asimétricas". Un dos significados do concepto ideoloxía rexistrado e descartado por 
Thompson correspóndese co carácter non pexorativo do proposto por Vallés (2000: 270-271): 
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"conxunto compartido de conceptos e valores que pretenden describir o universo político, 
sinalar obxectivos para intervir naquel e definir as estratexias necesarias para alcanzalos". 
Pese a que a concepción de Thompson é suxestiva e contribúe a centrar o debate, para este 
traballo resulta máis operativo empregar a de Vallés, que se concreta nas seguintes 
características atribuídas á ideoloxía: a) procura ofrecer un aspecto sistemático, ordenando 
conceptos e normas; b) función instrumental, emprégase para acadar obxectivos; c) tende a 
simplificar os elementos do universo político, seleccionando os que conveñen aos seus fins; d) 
maniféstanse explicitamente; e e) son compartidas, propias dun colectivo numeroso. Destas 
atribucións derívase que as ideoloxías posúen un carácter militante, que mide o éxito en 
función do número de individuos que as adopten, procurando converterse en último termo no 
"sentido común" da maioría da comunidade de referencia (cfr. ibídem). 
Os científicos políticos detectaron varios factores que contribúen á conformación das 
ideoloxías políticas. Mentres que a visión máis estendida sitúa a súa orixe na defensa dos 
intereses propios, chegando algúns analistas a achacarlle o engano deliberado dos demais en 
beneficio propio, outras aproximacións refírense a que as aspiracións da maioría nun 
momento histórico determinado non atopen satisfacción no sistema político vixente (ibídem: 
273). En calquera caso, ao depender de condicionantes sociais, as ideoloxías constitúen 
conxuntos moi susceptíbeis de evolución e adaptación. 
Por último neste repaso de termos indispensábeis na análise das políticas públicas, a 
acción política caracterízase como "a conduta individual ou de grupo que incide –por veces de 
xeito moi remoto, por veces moi directo- no proceso de xestión dos conflitos sociais". A súa 
principal característica é que para a maioría da poboación atrae tan só moi pouco tempo e 
atención e isto de xeito intermitente: "Salvo para aqueles que fan da política unha profesión –
políticos, funcionarios directivos, xornalistas especializados, etc.- ou para unha minoría que a 
sinte como unha obriga moral ou cívica, a maior parte da cidadanía ocúpase da política de 
xeito esporádico e residual" (ibídem: 309-310). 
A análise das políticas públicas debe partir da distinción, inexistente en galego, entre 
politics e policy. O primeiro concepto refírese á competencia electoral e ás dinámicas clásicas 
da representación e, en consecuencia, o seu obxecto de interese son as forzas políticas e as 
institucións. En cambio, o segundo refírese ao "conxunto de actores e de mecanismos que 
presiden a definición e a posta en práctica de políticas públicas e de diferentes procesos de 
regulación social", polo que se relaciona co estudo do "aspecto programático da acción 
gubernamental nunha área concreta da acción pública" (en Califano 2013: 3-4). 
O noso obxecto relaciónase entón co ámbito da policy, no que podemos definir as 
políticas públicas como "decisións adoptadas formalmente no marco das institucións públicas 
–o cal lles confire a capacidade de obrigar-, pero que foron precedidas por un proceso de 
elaboración no cal participaron unha pluralidade de actores públicos e privados" (Vallés 2000: 
377-378). É preciso resaltar dous feitos. En primeiro lugar a principal característica das 
políticas públicas é o seu carácter coercitivo para o conxunto da sociedade. Non se trata de 
acordos voluntarios, senón de imposicións que derivan da autoridade e contan en 
consecuencia con certo grao de lexitimidade. Finalmente, non deben asociarse só con 
actuacións positivas, xa que tamén se inclúe no seu ámbito a posibilidade de non actuar 
(Califano 2013: 5) 
Vallés (2000: 379) clasifica as políticas públicas nos seguintes tipos ideais: a) regulativas, 
cando impoñen obrigas a todos os individuos; b) distributivas, se se basean na concesión de 
subvencións; c) redistributivas, cando a vantaxe concedida a un particular limita ou altera a 
posición inicial doutros; e d) institucionais, se sinalan as regras xerais a que deben someterse 
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as actividades públicas. En realidade, case todas as políticas públicas incorporan elementos de 
dous ou máis dos tipos ideais anteriores. 
Xa no ámbito do interese específico deste traballo de investigación, é preciso resaltar a 
íntima relación entre as políticas da cultura e aqueloutras referidas á comunicación. Como 
indica Álvarez Pousa (1999b: 88), "non será posíbel concibir as políticas de comunicación á 
marxe das políticas culturais, porque entrambas as dúas poden acabar conxuntado os intereses 
económicos coa defensa do pluralismo e a diversidade". O mesmo autor ten considerado que 
"toda política cultural inclúe un modelo de comunicación" (cfr. 2004b), mentres que 
Schlesinger (en Bustamante 2011: 82-83) define a política cultural como un "compendio de 
políticas públicas particulares sobre os medios, as comunicacións, o patrimonio e as artes 
(aínda que tamén se entende a políticas de educación e ciencia)". Zallo (2011: 349) atribúelle 
tanto á política cultural como á comunicativa a función básica de preservar e promover o 
patrimonio, impulsar a creación, a produción, a información e o coñecemento e o uso social 
da cultura. Nos seguintes epígrafes distinguimos, cun obxectivo analítico, políticas culturais 
daquelas relacionadas coa comunicación, especialmente á hora de sintetizar os principais 
debates arredor de ambos conceptos. Non obstante, débese ter presente a estreita relación que 
os une tal e como vimos de expoñer. 
 
2.3.2.1. Modelos de políticas culturais 
As políticas culturais poden caracterizarse como as "grandes definicións que asume o país 
para orientar os procesos e accións no campo cultural, mediante a concertación e a activa 
participación do Estado, as entidades privadas, as organizacións da sociedade civil e os grupos 
comunitarios, para desta maneira responder con creatividade aos requirimentos culturais da 
sociedade" (Zallo 2011: 262). A diferenza doutros ámbitos de intervención do Estado sobre a 
vida social, na política cultural destaca o feito de que "nunca poderán os poderes económicos 
e políticos substituír asociacións e movementos cívicos, porque sen eles perdería nervio a 
sociedade, e conseguintemente a capacidade para facer da cultura do país un estraloque de 
liberdade, de creatividade, de activación social e de provocación permanente", como indica 
Álvarez Pousa. 
Aínda que orixinalmente unha das características principais destas políticas era o seu 
carácter territorial, toda vez que se elaboran predominantemente no contexto nacional ou 
estatal, a crecente permeabilidade das fronteiras do Estado tende a minar o referido trazo e 
aumentar a influencia dos condicionantes externos na elaboración das políticas culturais 
(Schlesinger en Bustamante 2011: 82-83).  
Por outra parte, na definición que abre este epígrafe non se concreta un concepto de 
cultura. En consecuencia, as políticas culturais dependerán da caracterización destaa que en 
cada caso adopten68. Neste sentido, a investigación académica critica da praxe política "a 
dificultade que ten o Estado de abandonar o concepto de cultura restrinxido ás artes, de 
ampliar o concepto do que é considerado arte e, ao mesmo tempo, comprender as zonas de 
intersección entre estes dous campos" (Camarotti en Grimson 2014: 171). En España, Montes 
del Castillo lamentou que todas as políticas culturais institucionais e 
 
"plans de conservación, restauración e difusión obedecen a este concepto de 
cultura/civilización como produto excepcional e singular. Paradoxalmente as 
institucións e organismos dedicados á cultura non empregan este concepto no mesmo 
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sentido que a Antropoloxía, a ciencia que ten como obxecto de estudo precisamente 
a cultura69" (1993a: 3). 
 
Desde a perspectiva da súa evolución histórica, Zallo (2011: 235) sinalou que "a política 
cultural en cada época adoita ser coherente coas relacións, ideoloxías sociais e proxectos 
políticos dominantes de cada momento histórico e co concepto historicamente cambiante de 
cultura". Neste sentido, o mesmo autor considera que "a política cultural foi unha ferramenta 
histórica da construción dos Estados, das construcións nacionais, pero tamén de xeración, 
transmisión e socialización do gusto ou da estética ou, dito doutra maneira, de cultivo e 
socialización nun campo fundamental como é o dos valores, percepción da creación e o 
patrimonio e de orientación dos estilos colectivos de vida". 
A evolución das políticas culturais pode categorizarse segundo Zallo (2011: 236-239) en 
cinco estadios: mecenado, extensión cultural, democracia cultural, rendibilización da cultura e 
un último modelo, aínda en construción, que reacciona contra o anterior, caracterizado polo 
predominio do carácter económico da cultura, propoñendo unha combinación de extensión e 
democracia cultural. 
O mecenado, dominante desde o Renacemento ata o século XIX, caracterízase polo 
"vínculo directo entre o poder e os creadores, aos que asignaba renda e facilitaba protección e 
seguridade a cambio de obras pouco problemáticas". Este modelo non desapareceu nas 
sociedades contemporáneas, onde ten carácter complementario e é exercido por exemplo por 
fundacións ou patrocinadores, entre outros axentes. 
A democratización ou extensión cultural "tiña como protagonista decisor ao Estado, en 
clave paternalista, e como destinatario á sociedade, cuxo nivel cultural se pretendía elevar". 
Este é o modelo aplicado nas décadas posteriores á Segunda Guerra Mundial en Francia por 
Malraux como ministro de Cultura ou no Reino Unido polo Arts Council. O fundamento deste 
modelo é "a redución da desigualdade cultural", e a principal crítica que recibiu foi a de 
identificar cultura case exclusivamente con arte e información. 
O terceiro paradigma nunca foi aplicado de modo extensivo, aínda que gozou de 
experiencias nas décadas dos setenta e oitenta. Para a democracia cultural, a cultura é 
entendida como un modo de vida e os seus axentes son os grupos sociais. Caracterízase tamén 
por incorporar a "idea do respecto ás identidades culturais das comunidades". 
Hoxe atópase plenamente vixente un paradigma que entende a cultura como un recurso 
para finalidades económicas. Vénse implantando desde os anos 90 e tivo expresión no feito de 
que "as administracións tenderon a centrarse en accións puntuais sobre infraestruturas de 
exhibición, en montaxes de alto impacto, en redes de comunicación, en subordinar as políticas 
culturais a outras misións e estratexias (turismo, urbanismo, desenvolvemento rexional, 
irrupción en novos sectores económicos...) ou en soster en parte os pouco rendíbeis e, non 
obstante, imprescindíbeis, arte tradicional, patrimonio e equipamentos". Álvarez Pousa 
(1999b: 93-94) considera que progresivamente os Estados derivaron "parte das súas 
responsabilidades tradicionais de información e cultura aos empresarios privados e, de 
maneira particular, ás grandes corporacións". Os gobernos optaron por fomentar a creación de 
"campións nacionais", grandes corporacións capaces de competir coas grandes corporacións 
transnacionais e de exportar a cultura producida en cada país. Para contribuír a este obxectivo, 
"os Estados suavizan ou eliminan toda regulación antitrust e mesmo se activan de novo na súa 
promoción, alterando insolitamente a ecuación neoliberal de menos Estado = máis mercado" 
(Bustamente 2011: 132-133). 
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É como unha evolución deste paradigma economicista onde hai que encadrar as políticas 
asociadas ás denominadas industrias creativas. Durante a década dos noventa, primeiro en 
Australia e logo, con maior intensidade, no Reino Unido, o termo industrias creativas comeza 
a substituír as industrias culturais como obxecto da política cultural. En concreto, consegue 
unha "ampla notoriedade co Creative Industries Mapping Document publicado polo 
Ministerio inglés de Cultura en 1998" (Richeri en Bustamante 2011: 145). Nese documento 
faise referencia aos trece sectores seguintes: publicidade, antigüidades, arquitectura 
(proxectos de edificios e planificación territorial), artesanado (tecidos, cerámica, xoias, vidro, 
etc.), deseño, moda, cinema, música gravada, espectáculos en vivo, edición e prensa, software 
profesional e de entretemento, radio e televisión. No ámbito da Unión Europea "a panacea da 
creatividade foi incorporada (...) a través do relanzamento da axenda de Lisboa operado en 
2005" (García Leiva 2011: 232). Os defensores do concepto de industrias creativas 
argumentan que estas se "compoñen de organizacións onde a xestión da creatividade é un 
punto crucial, ofrecendo produtos con forte carga simbólica e capitalizada polos dereitos de 
propiedade intelectual" e que por iso poden chegar a ser "fortes creadores de emprego" 
(Bouquillion, Miège e Moeglin en Bustamante 2011: 99). 
Para os seus críticos, o problema reside principalmente na redución da cultura unicamente 
á función económica "porque se alenta con iso a súa xestión desde unha óptica puramente 
mercantil" (García Leiva 2011: 238). Esa visión economicista basearíase na "estrafalaria 
proposta de que o Reino Unido e Europa tiñan vantaxes comparativas creativas respecto aos 
Estados Unidos debido ao seu patrimonio cultural" (Garnham en Bustamante 2011: 39-40). 
Ademais, os seus detractores argumentan que a unión do software con sectores 
tradicionalmente incluídos nas industrias culturais fai posíbel por unha parte que todas as 
actividades no ámbito das industrias creativas se beneficien do "prestixio que rodea o traballo 
dos artistas e, por outro lado, permite estabelecer un volume de negocios e unhas taxas de 
crecemento excepcionais, atribuíbles sobre todo ao mundo do software e dos videoxogos" 
(Tremblay en Bustamante 2001: 64+66). Ademais, permite reivindicar a mesma protección e 
as mesmas intervencións que os poderes públicos lles ofreceron no pasado aos sectores 
artísticos (ibídem: 72), sen reparar no perigo potencial que supón a "disolución das industrias 
culturais e o debilitamento do argumento a favor da intervención dos poderes públicos" 
(ibídem: 74). Por fin, critícase a vaguidade do concepto "creatividade", que nos documentos 
nos que se expresan as políticas públicas culturais das últimas décadas nunca se define 
claramente, o que impide que aquelas delimiten de xeito nidio o seu campo de acción (García 
Leiva 2011: 237-238). 
Os paradigmas de política cultural descritos ata aquí poden empregar distintos tipos de 
ferramentas que Zallo (2011: 275-276) clasificou en tradicionais e emerxentes. Nas primeiras 
inclúe aqueles programas que "responden ás funcións tradicionais de patrimonio, creación, 
produción e difusión", a radiotelevisión pública e, en determinadas comunidades con lingua 
propia, a "política lingüística non regrada". Entre as emerxentes cita os "libros verdes -
informes para centrar a discusión- e brancos -textos propositivos-", así como plans plurianuais 
de infraestruturas ou reservas orzamentarias e fondos de garantía. Ademais, institucións como 
a UNESCO propuxeron unha serie de indicadores "para avaliar a cultura e as políticas 
culturais" que "se centran sobre todo na cultura material" (cfr. Mattelart 2005: 147-148). 
Se ata aquí nos temos dedicado esencialmente a describir a evolución das políticas 
culturais, expomos agora as características e funcións que idealmente deberían desenvolver 
aquelas. Zallo destaca o papel central que a cultura debería xogar nas políticas de Estado (cfr. 
en Bustamante 2011: 182) e considera que 
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"entre as misións das políticas públicas encóntranse: apoiar a cultura mesmo 
cando non é rendíbel, sen deixala flotar no mercado para que os países potentes no 
mercado cultural e do I+D+i arrasen coa multiplicidade de oferta diversa; dispoñer 
de políticas culturais específicas, potentes e propias, acompañadas por políticas 
industriais (pero non substituídas por políticas industriais horizontais estándar); e 
ser conscientes dos límites do libre comercio mundial cultural, tomando decisións 
nacionais e internacionais públicas que garantan a diversidade" (ibídem: 167). 
 
Outros autores destacan que, fronte á idea da simple difusión, as políticas culturais deben 
contribuír a activar "a experiencia creativa das comunidades", convertendo no seu eixo o 
concepto de "apropiación, entendida como a activación da competencia cultural da xente, a 
socialización da experiencia creativa, o recoñecemento das diferenzas..." (Álvarez Pousa: 
2004b: 11). 
 
2.3.2.1.1. Políticas culturais para o patrimonio. 
De acordo coa tradicional clasificación das formas culturais propostas por Raymond 
Williams, o arcaico é o que pertence ao pasado e é recoñecido como tal por quen o revive, o 
residual é aquilo que se formou no pasado pero aínda inflúe nos procesos actuais e o 
emerxente emprégase para designar novos significados e valores, novas prácticas e relacións 
sociais. García Canclini (2001: 187-189) emprega esta categorización para concluír que "as 
políticas culturais menos eficaces son as que se aferran ao arcaico e ignoran o emerxente, pois 
non logran articular a recuperación da densidade histórica cos significados recentes que xeran 
as prácticas innovadoras na produción e o consumo". 
Non obstante, as políticas en relación ao patrimonio, en tanto que herdanza do pasado, 
non sempre se adaptan á proposta de García Canclini. O propio antropólogo latinoamericano 
considera a existencia de catro paradigmas político-culturais en relación ao patrimonio: a) o 
tradicionalismo substancialista, que "pon o acento no patrimonio do pasado, esquecendo o uso 
actual que se fai daquel"; b) o paradigma mercantilista, que considera que os gastos "para 
preservar o patrimonio son un investimento xustificábel se resulta rendíbel en ganancias ao 
mercado inmobiliario ou turístico"; c) unha concepción conservacionista e monumentalista, 
na que "as tarefas do poder público se concentran en rescatar, preservar e custodiar 
especialmente os bens históricos capaces de exaltar a nacionalidade"; e d) o paradigma 
participacionista, que "concibe o patrimonio e a súa preservación en relación coas necesidades 
globais da sociedade" (cfr. Vázquez 2003: 40-41). 
Os medios de comunicación de masas adoitan, como outros campos sociais, tratar o 
patrimonio desde unha estratexia conservacionista, aínda que, en opinión de García Canclini 
poderían contribuír desde o participacionista a discutir os usos sociais do patrimonio, 
contribuíndo a desenvolver conciencia social sobre este (ibídem). 
Montes del Castillo (1993b: 54) argumenta a diferenza entre transmisión da cultura e 
difusión do patrimonio cultural. Mentres a transmisión da propia cultura se realiza a través 
dunha dinámica interna, o patrimonio cultural, entendido como coñecemento adquirido sobre 
aquela, desenvólvese no seo dos grupos sociais, coa participación de expertos e especialistas 
nese ámbito: "difundir o patrimonio cultural é, por tanto, impulsar a autorreflexión e 
autocomprensión dos grupos humanos e a autocrítica das propias formas culturais, tanto 
tradicionais como modernas, co obxecto de mellorar as súas propias condicións de vida e 
afianzar a súa propia identidade cultural baixo o recoñecemento e a aceptación da diversidade 
cultural" (ibídem: 57). Esta perspectiva conduce ao referido antropólogo a ser moi pesimista 
en relación coa posibilidade de que os medios de comunicación poidan exercer como 
difusores do patrimonio cultural, entendido como "comprensión crítica da cultura", toda vez 
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que resalta o carácter empresarial das institucións mediáticas e considera que "o 
desenvolvemento dun pensamento crítico entra en colisión directa coa práctica dos medios de 
comunicación de masas de homoxeneizar opinións, xuízos e valores dos lectores, oíntes e 
televidentes" (ibídem: 59). Para mitigar esta situación, propón o impulso "da participación 
cidadá no control dos medios de comunicación públicos" (ibídem: 63). 
 
2.3.2.2. Evolución das políticas de comunicación 
O concepto "política de comunicación" desenvólvese no seo dos debates da UNESCO 
dos anos setenta como "un conxunto integrado, explícito e duradeiro de políticas parciais de 
comunicación, harmonizadas nun corpo coherente de principios e normas dirixidos a guiar a 
conduta das institucións especializadas no manexo do proceso xeral de comunicación dun 
país" (Califano 2013: 11-12). As primeiras políticas de comunicación, desenvolvidas por 
países do Terceiro Mundo, concibiron a "comunicación-información como un recurso 
planificábel e indicador-inductor do desenvolvemento, e ao Estado como un actor central". 
Califano (ibídem) identifica tres etapas na evolución das políticas nacionais de 
comunicación: a) formalista, na que se determinou a "necesidade de intervención do Estado 
nunha área non tida en conta ata entón"; b) centrada nos contidos, a partir de 1976, cando se 
comezan a introducir temas como "acceso e participación, dereito á comunicación, dereito á 
información, vinculación do sector con outras áreas como a cultura, educación, sanidade, 
etc."; e c) unha etapa máis recente na que organismos internacionais gañan influencia na 
definición deste tipo de políticas, de acordo coa tendencia á transnacionalización das 
industrias da comunicación, e que se caracteriza polo aumento no número e no poder dos 
"actores que inflúen permanentemente sobre organismos estatais para alcanzar marcos legais 
conformes aos seus intereses". 
Non obstante, a intervención do Estado en materia de comunicación é anterior á 
conceptualización como tales das políticas de comunicación, e remóntase ao século XIX, 
"cando xorde a necesidade de ditar normativas que regulen as tecnoloxías emerxentes, tales 
como o telégrafo (...) e a telefonía, aos que se sumaría logo o cinema a partir do cambio de 
século" (ibídem: 10-11). Neste sentido pódense apreciar tres fases: a) unha primeira desde o 
século XIX ata a Segunda Guerra Mundial, caracterizada pola emerxencia da industria da 
comunicación; b) no contexto da Guerra Fría o paradigma preeminente foi o dos medios de 
comunicación como servizo público; e c) desde a década dos noventa, nese paradigma foron 
perdendo forza os principios democráticos. Analizámolas a continuación máis polo miúdo. 
Durante a primeira fase, a actividade estatal caracterizouse por regular as innovacións 
tecnolóxicas co fin de desenvolver as comunicacións en función do interese público, baixo o 
control ou a regulación do Estado, aínda que non dun xeito homoxéneo para as diferentes 
tecnoloxías (ibídem). No ámbito internacional, nesta etapa orixinouse o predominio das 
grandes axencias de comunicación, así como a doutrina da libre circulación (free flow) da 
información. Este concepto vén sendo criticado principalmente a causa do explícito apoio que 
a Administración dos Estados Unidos lle prestou á expansión internacional da súa industria: 
"a industria do cinema norteamericano foi amparada durante décadas por esquemas de 
crédito-imposto, comisións sobre filmes, unha loxística de representación non só a través do 
departamento de Estado, senón tamén do departamento de Comercio, unha política de divisas, 
etc." (Toby Miller citado en Mattelart 2006: 72-73). 
Xa desde a década dos anos vinte, e en relación coa institucionalización da radio, xorde a 
idea "conforme á cal convén considerar o dispositivo de transmisión da cultura e da 
información como un tipo aparte de empresa" (Mattelart 2005: 44-45), de acordo coa 
concepción de que a "preservación do pluralismo, a primacía da misión cultural e pedagóxica 
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(educar, informar, distraer), a defensa da identidade e da soberanía nacional requiren a 
formación dun espazo subtraído ás lóxicas económicas e financeiras do mercado". A este 
modelo responde a organización da BBC no Reino Unido, as políticas proteccionistas con 
forte base estatal que Canadá impulsa desde os anos trinta e os chamamentos da industria 
cinematográfica francesa da mesma época a que o seu goberno contase cunha "política 
cinematográfica" (cfr. Mattelart 2005: 44-45 e 49).  
Entre 1945 e o final da Guerra Fría, a UNESCO acapara o protagonismo nos debates 
sobre as políticas de comunicación. Os primeiros anos dese organismo viñeron marcados pola 
negativa da Unión Soviética a integrarse nel, e non será membro ata 1954, logo da morte de 
Stalin. A súa ausencia "favoreceu a tese liberal na súa versión norteamericana, coñecida 
tamén como free flow of information", cláusula que foi interpretada como "facilitar a libre 
circulación das ideas por medio da palabra e da imaxe" (Mattelart 2005: 58-59). O principio 
do free flow foi "impulsado nos seus comezos polos representantes das industrias mediáticas" 
e "converteuse en doutrina oficial antes, mesmo, do final da guerra". Esta doutrina, impulsada 
fundamentalmente polos Estados Unidos, atopou a resistencia do goberno británico, que temía 
unha "inmediata inundación de ideas americanas". 
A época da descolonización presenta un panorama complicado, tal e como describe 
Mattelart (2006: 84-85): 
 
"A Unión Soviética emprega as queixas do Terceiro Mundo para consolidar o 
peche do seu espazo informacional fronte á inxerencia dos fluxos internacionais. 
Numerosos países do Sur encontran no recoñecemento oficial dun intercambio 
desigual o espantallo esóxeno que lles permite ocultar os seus graves 
incumprimentos das liberdades de prensa, expresión e creación no seu propio 
territorio. As organizacións da sociedade civil non teñen voz nin voto. E aínda cando 
os tivesen, só un puñado está en condicións de participar porque o grao de 
concienciación respecto dos retos da cultura e a comunicación a escala internacional, 
naqueles tempos, está pouco desenvolvido na maioría dos actores sociais". 
 
Neste contexto, o coñecido como Informe Eurocult (1972) destaca que "o verdadeiro 
problema do acceso á cultura é o da participación" e, en consecuencia, demanda "unha 
concepción global na cal a comunicación non constitúa só un medio senón un fin cultural" 
para que "toda política cultural se converta nunha política de comunicación" (citado en 
Carrasco e Saperas 2011a: 148-151). Os autores do informe inciden en que "non existe cultura 
sen comunicación", polo que "a fórmula do desenvolvemento cultural non poderá ser xa a de 
democratizar a alta cultura (a distribución masiva da alta cultura)" senón a de recoñecer "o 
papel protagónico que na conformación da nova cultura desempeñan as industrias culturais". 
O debate entre os partidarios da doutrina do free flow e os da intervención estatal no 
ámbito da comunicación viuse sacudido polo Informe McBride, que incidía na necesidade dun 
reequilibrio dos fluxos de comunicación e que foi criticado tanto polos que "o tacharon de 
excesivamente ideolóxico e alarmista", como polos que lamentaron "a súa falta de concreción 
á hora de abordar na práctica a redución das distancias entre o norte e o sur" (Álvarez Pousa 
1999a: 54-57). De acordo con Zallo (2011: 248 e 250): 
 
"As propostas do Informe McBride tiveron un gran valor educativo: a súa 
pretensión de eliminar os desequilibrios da información; a reclamación do dereito 
das colectividades a participar nos fluxos comunicativos ou a restrición dos efectos 
dos monopolios da información; a defensa simultánea dun libre pero equilibrado 
fluxo da información e dos programas, así como a pluralidade de fontes; a aposta 
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polas liberdades xerais e as da profesión xornalística para informar desde a liberdade 
de prensa; a necesidade de desenvolvemento de infraestruturas comunicativas e de 
industrias culturais propias nos países en vías de desenvolvemento; o respecto pola 
identidade cultural de cada pobo e o seu dereito a informar desde os seus propios 
parámetros (...) Aparentemente chocaban a liberdade (libre fluxo) e intervención 
(políticas de comunicación) cando o que máis fortemente chocaban, antes e agora, 
eran sobre todo a cultura-mercadoría-como-calquera-outra e la cultura-dereito-
identidade". 
 
Estas e outras iniciativas da UNESCO atoparon entre gobernos e grupos de intereses 
occidentais moita resistencia, que derivou en que os Estados Unidos se retirasen deste 
organismo en 1984 e o Reino Unido en 1985, o que causou "un recorte de arredor do 30 por 
cento do orzamento da UNESCO e limitou a efectividade de calquera recomendación 
política" (Thompson 1998: 208-209). Estes países non se reincorporaron ata 2003 e 1997, 
respectivamente. 
Nos últimos anos, a correlación de forzas na UNESCO provocou un "ton máis defensivo" 
(Zallo 2011: 246-247) nos seus debates: "preservar a diversidade non é o mesmo que 
pretender cambiar a Orde Internacional da Información e a Comunicación", unhas das 
conclusións do Informe McBride. En opinión de Zallo, "o tema central ampliouse desde o 
fluxo informativo e comunicativo cara a cultura", o que contribuíu a "baleirar a dimensión 
comunicación que é moito máis política e temíbel na era da información porque é o que sitúa 
o lugar social dos axentes no mundo e en cada país". 
Fóra do ámbito da UNESCO, as contribucións máis importantes ao debate sobre as 
políticas de comunicación viñeron de Francia, da man do presidente Giscard d'Estaing, que 
encargou o coñecido como Informe Nora-Minc, que enfatizou a finais da década dos 70 a 
importancia futura das redes de comunicación telemáticas (Álvarez Pousa 1999a: 54-57), e de 
Jack Lang, ministro de cultura baixo a presidencia de François Mitterrand, quen en 1982 
efectuaría unha das poucas tomas de posición oficiais dos países máis industrializados para 
adoptar unha estratexia que favorecese "conxuntamente a expansión das culturas", xunto cos 
países do Terceiro Mundo (Mattelart 2005a: 86). 
A partir dos anos noventa do século pasado o debate desprazouse da UNESCO á 
Organización Mundial do Comercio (OMC), e conseguintemente centrouse preferentemente 
nas negociacións sobre os "servizos": "durante este traxecto, a noción de diversidade cultural 
metamorfoseuse en pluralidade de oferta de produtos e servizos nun mercado mundial 
competitivo, tecnicamente preparado para producir diversidade no seo mesmo da 
estandarización de masas" (Mattelart e Neveu 2004: 159-161). Mentres, a UNESCO 
"abandona definitivamente o vello obxectivo do reequilibrio na circulación de fluxos 
informativos" (Álvarez Pousa 1999a: 54-57). 
Neste marco, a Comisión Europea presentou en 1994 o seu Libro Verde, no que "centra 
xa definitivamente o seu discurso institucional na dimensión macroeconómica das tecnoloxías 
da información" (ibídem). Rodríguez Pardo (2005: 111-112) destacou como virtudes dese 
texto que vincule "os aspectos mercantís das concentracións mediáticas coa súa repercusión 
directa sobre o pluralismo informativo", así como que asuma "de modo positivo a necesidade 
de estabelecer límites ao principio básico comunitario da libre prestación destes servizos", 
pese a que, recoñece, "ningún intento lexislativo comunitario callou". En consecuencia, "os 
criterios de control da Comisión Europea sobre as concentracións mediáticas baséanse a priori 
na lexislación xenérica mercantil comunitaria" (ibídem: 114). Os eixos da política da UE á 
hora de regular as concentracións no sector da comunicación apoiáronse en dous vértices: a) a 
"busca da sinalada competencia real" e b) o outorgamento da "cualificación de interese 
O poder da comunicación 
133 
 
económico xeral ou interese xeral a un grupo de servizos". Esta última cualificación foi 
aplicada a sectores como as telecomunicacións, pero "non así ao mercado de medios de 
comunicación, no que tamén se inscriben, para maior paradoxo, os servizos públicos de 
televisión" (ibídem: 116). 
Tamén en 1994 foi presentado o coñecido como Informe Bangemann, no que figura 
como unha das teses centrais a tecnoutopía segundo a cal a forza do mercado superaría a 
diversidade cultural europea: "ao tempo que se considera a diversidade e a identidade cultural 
como uns obstáculos para a racionalización económica, son aceptadas tamén como recursos 
cos que conseguir un tipo particular de crecemento do mercado baixo o impulso da técnica" 
(Álvarez Pousa 1999a: 54-57). Na mesma lóxica debe inserirse a liberalización dos servizos 
básicos de telecomunicacións a partir de xaneiro de 1998. O carácter economicista das 
políticas da UE foi resumido por Lopes da Silva (2002: 3): "percíbese que a motivación 
principal que leva a propor unha política de comunicación para Europa non é apenas de 
carácter cultural, dado que 'as enormes posibilidades de novos servizos relacionados coa 
produción, o consumo, a cultura do lecer, darán orixe a un gran número de novos empregos'". 
A clara tendencia no campo das políticas da comunicación a partir da década dos noventa 
do século XX é a desregulación, en liña coa perda de soberanía e capacidade que o Estado 
nacional vén acusando. Os defensores do neoliberalismo argumentan que "as barreiras e 
regulacións do comercio cultural prexudican os consumidores e que as subvencións inhiben a 
capacidade das nacións para desenvolver as súas propias empresas competitivas de 
comunicación" (McChesney en De Moraes 2005: 176-177). Esta tendencia política conseguiu 
estender a súa influencia de xeito decisivo grazas tamén á presunta despolitización do campo 
académico. Segundo Mattelart (2005), ante a ofensiva neoliberal "moitos nos medios 
académicos trataron de refuxiarse dándolle todo o poder aos consumidores, que adquirían a 
posibilidade de determinar o sentido de todo o que vían", xustificando así a ausencia das 
políticas públicas nas investigacións académicas. Neste marco sitúan Mattelart e Neveu 
(2004: 97) a súa crítica da noción de pracer ordinario desenvolvida por certos autores do 
campo dos Estudos Culturais: "detrás da dimensión ordinaria do pracer que se confunde coa 
dimensión ordinaria da televisión comercial perfilábase a conformidade ou cando menos a 
neutralidade da investigación ante o proceso de privatización e desregulación das paisaxes 
audiovisuais, no preciso momento no que os países da Comunidade Europea iniciaban un 
longo debate sobre a televisión sen fronteiras e se inquietaban polos escollos dunha salvaxe 
mercantilización á italiana".  
Mattelart (2006: 96-97) criticou estas proposicións aducindo que o desmantelamento das 
regulamentacións públicas "en modo algún significa ausencia de regras senón a instauración 
dun marco xurídico propicio á ampliación do espazo da mercadoría". A pretensión de 
despolitización ou apoliticismo que aducen os defensores do neoliberalismo queda de 
manifesto como tal pretensión ao ter en conta "o papel principal desempeñado polas 
organizacións de defensa corporativa das grandes unidades da economía global nas 
negociacións internacionais sobre o estatuto das industrias da cultura e a información". 
Logo de décadas de debates en institucións multilaterais sobre a natureza e alcance das 
políticas públicas de comunicación, a estratexia dos defensores la liberalización e 
desregulación e, en concreto, da Administración estadounidense, cambiou no comezo do 
século XXI: "unha vez consumado o fracaso ante o GATT, consiste en evitar a intensificación 
das chamadas medidas restritivas e velar por que estas medidas non se estendan aos novos 
servizos de comunicación; en esquivar as disputas metafísicas sobre a identidade cultural; en 
vincular a sorte do sector audiovisual ao das telecomunicacións, porta aberta á desregulación; 
en asegurarse de que a cláusula da excepción non contamina outras institucións 
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internacionais; en multiplicar as alianzas e os investimentos das empresas norteamericanas en 
Europa e facer fronte común cos operadores privados da Unión, afectados polas restricións; 
en liberalizar o réxime dos investimentos" (Mattelart 2006: 140). 
 
2.3.2.3. A diversidade como eixo das políticas da cultura e a comunicación 
Da súa catalogación de acepcións do termo cultura, Llano (2008: 442-443) conclúe que 
todas as actividades culturais nacen unha época histórica determinada, nunha xeografía 
concreta e para dar solución a un conxunto de problemas igualmente determinado. En 
consecuencia, non hai ningunha cultura que constitúa unha resposta universal ás necesidades 
do xénero humano, e, en consecuencia, non resulta axeitado categorizar unhas culturas como 
superiores ás outras. Llano considera que "cada unha delas será boa se conseguiu facer 
sobrevivir e dotar de dignidade a unha sociedade determinada" (ibídem: 443-444). 
Relacionado directamente co anterior, destaca como certos bens simbólicos derivados da 
cultura do grupo se relacionan co concepto de identidade: "determinados obxectos e persoas 
poden ser sublimados por enriba do seu valor real actual ou, sobre todo, histórico e encarnar 
ou representar valores identitarios, cunha forte carga emocional, característicos do grupo". 
Pero a diversidade cultural, hoxe asumida como un valor polas institucións democráticas, non 
sempre tivo este carácter. No século XIX xustificouse a colonización dos pobos non 
occidentais a partir dunha suposta condición de "salvaxes" ou "primitivos" (Montes del 
Castillo 2000: 39-40). 
É preciso destacar neste punto que o carácter homoxéneo ou diverso dun determinado ben 
simbólico resulta fundamentalmente relativo. Non só son diferentes os distintos grupos 
humanos, senón que tamén se poden apreciar diferenzas dentro dos propios grupos humanos 
(Montes del Castillo 1993b: 48-49). Dito doutro xeito, unha determinada cultura non dispón 
dunha unidade "substantiva, senón formal", e en consecuencia debe entenderse como a 
"organización da diversidade dos comportamentos individuais" (García García 1998: 17). 
Neste sentido, "a cultura non é homoxeneidade de condutas, senón recoñecemento das 
diferenzas". 
En estreita relación co concepto de comunicación, García García (ibídem: 22) destaca que 
"podemos dar un paso máis e afirmar que a homoxeneidade cultural se dá unicamente no 
discurso: trátase dunha homoxeneidade falada, non dunha homoxeneidade condutual ou 
psicolóxica". Como ámbitos de construción deste discurso aparecen os medios de 
comunicación e, principalmente, a escola. Esta última institución configurouse historicamente 
de xeito que contribuíu tanto á homoxeneización cultural como á diferenciación social entre 
os que podían obter os recursos que ofrecía e os que non (cfr. ibídem: 26-27). 
A preservación da diversidade está no cerne da doutrina da excepción cultural. 
Orixinadas nos comezos do século XX, como apuntamos no epígrafe anterior, as políticas 
inspiradas nela mantéñense ata a actualidade en países como Noruega, Dinamarca, España, 
México, Sudáfrica ou Corea do Sur, que "manteñen viva a súa pequena industria doméstica de 
produción de películas con subvencións do goberno" (De Moraes 2005: 176-177). A pesar da 
popularidade do termo "excepción cultural", Zallo (2011: 171) prefire o de "diversidade" xa 
que, por unha parte, "describe un ben real a protexer por cada comunidade que a representa e 
pola humanidade da que é parte, en lugar dunha cláusula extraordinaria mercantil á que a idea 
de excepción remite" e, por outra, "a vocación da política de excepción cultural é defensiva, 
mentres que a de diversidade supón unha política activa, de complementación de importacións 
e de xeración dun tecido cultural e comunicativo propio e en comunicación con outros". 
Ademais, Mattelart (2006: 49) alerta sobre a tendencia a "meter no mesmo saco a todos 
aqueles" que mobilizan a idea de excepción cultural, xa que desde as súas orixes arrastra 
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problemas, como un "discurso patrioteiro" que "non consegue senón distanciar desta 
problemática os países que apenas dispoñen de medios para producir unha importante 
cantidade de películas", ou os abusos aos que os grandes estudios de cada nación (Mattelart 
refírese especificamente á Francia de comezo de século) someteron aos produtores 
independentes. 
A protección da cultura non pode derivar en posicións esencialistas. Stuart Hall alerta: 
"como a diversidade cultural é, cada vez máis, o destino do mundo moderno, e o absolutismo 
étnico un trazo regresivo da última modernidade, agora o perigo maior provén das formas de 
identidade cultural e nacional -novas e vellas- que intentan afianzar esa súa identidade 
adoptando modalidades pechadas de cultura e de comunidade e negándose a comprometerse... 
cos importantes problemas que provoca intentar vivir na diferenza" (citado en Bauman 2005: 
209). 
Ao contrario, as políticas públicas que fomenten a diversidade cultural deberían incluír os 
dereitos de cuarta xeración (aqueles relacionados directamente coas tecnoloxías da 
información e a comunicación) para fomentar o acceso e a pluralidade da información, 
potenciar a participación cidadá nos medios, garantir a distribución e produción de 
programación local e construír espazos públicos de comunicación desde a comunidade para a 
comunidade. De entre os anteriores aspectos, Ledo (2000: 8-9) destaca a necesidade de 
fomentar estratexias de distribución que se incorporen como parte das políticas públicas de 
construción da diversidade, dado que, argumenta, non existe tanto un problema de produción 
como de acceso a ela por parte da cidadanía. Nesas estratexias debería xogar un papel 
fundamental a televisión, medio en torno ao cal se articula a industria dos contidos. 
No ámbito institucional, a iniciativa máis destacada ata o momento é a Declaración 
Universal sobre a Diversidade Cultural, aprobada pola UNESCO en 2001, e na cal se sitúa "o 
pluralismo político como resposta ao feito da diversidade cultural" (Ramírez Alvarado 2005: 
265-266). Fronte á neutralidade que se lle atribúe ao concepto de multiculturalismo, "a noción 
de pluralismo cultural supón un avance na profundización da democracia e da lexitimidade na 
medida en que permite facer xuízos normativos sobre o valor das diferenzas tomando como 
referencia os conceptos de xustiza e igualdade". Critícase así o relativismo cultural, que 
"constitúe unha ideoloxía tan nefasta como a do etnocentrismo cultural, e cuxa consecuencia 
política máis obvia podería ser a apoloxía do subdesenvolvemento" (Giménez 2006: 135). 
Zallo (2011: 242-244) resalta que a dita declaración da UNESCO concibe a diversidade 
como un valor mundial a preservar e xerador de dereitos e obrigas, obxecto lexítimo de 
políticas toda vez que asume que o mercado non pode garantila. A Declaración de 2001 foi 
obxecto de desenvolvemento normativo en 2005, cando se aprobou a Convención sobre a 
Protección e Promoción da Diversidade das Expresións Artísticas, que recoñece o dereito dos 
países a dispoñer un tratamento específico dos bens e servizos culturais. De especial interese e 
conflitivo foi o artigo 20 desa convención, no que se recolle o valor xurídico dese tratado en 
relación con outros instrumentos legais futuros. 
 
2.3.2.3.1 Crítica do concepto de multiculturalismo 
A orixe da noción de multiculturalismo encóntrase en Canadá, que, logo de desenvolver 
políticas nesa liña desde os anos sesenta (Giménez a: 20), aprobou en 1988 a Lei do 
Multiculturalismo Canadense. No contexto desa norma enténdese que o multiculturalismo 
reflexa a "diversidade racial e cultural da sociedade canadense e recoñece a liberdade de todos 
os membros da sociedade para preservar, realzar e compartir os seus patrimonios culturais", 
así como que é "unha característica fundamental do patrimonio e a identidade canadense que 
prové un recurso formador do futuro de Canadá" (Ramírez Alvarado 2005: 270-271). 
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Concibida como resposta ás aspiracións separatistas do Quebec, o multiculturalismo 
rectificaba as prácticas de anglo-homoxeneización forzada (Giménez a: 20). 
Giménez (a: 21) destaca que "a idea que subxace no multiculturalismo é a necesidade de 
recoñecer as diferenzas e as identidades culturais" e que se asocia xeralmente "aos problemas 
formulados pola inmigración estranxeira". Neste sentido describe tres tipos de conceptos na 
polisemia que esconde o termo: a) en canto concepto descritivo, "denota unha situación de 
feito que caracteriza as sociedades contemporáneas: a presenza nun mesmo espazo de 
soberanía de diferentes identidades culturais"; b) como concepto normativo, "constitúe unha 
ideoloxía ou unha filosofía que afirma, con diferentes argumentos e desde diferentes 
perspectivas teóricas, que é moralmente desexábel que as sociedades sexan multiculturais"; e 
c) en canto concepto político programático, trátase dun modelo de política pública que valora 
positivamente a diversidade cultural70. 
De acordo co anterior, Giménez (a: 23-24) resalta as implicacións positivas do 
multiculturalismo, en tanto que "se contrapón, por unha parte, ás políticas asimilacionistas dos 
Estados ou culturas dominantes; e por outra, implica unha crítica á uniformidade que tende a 
impoñer a cultura maioritaria de cada sociedade". Non obstante, o seu desenvolvemento 
conduciu a que tamén poida "funcionar como unha ideoloxía que encubre as desigualdades 
sociais (étnicas, de clase, etc.) dentro do ámbito nacional baixo a etiqueta de 'diferenzas 
culturais', o que lle permite ao Estado eludir con boa conciencia as súas responsabilidades 
redistributivas".  
A pesar de que, como vimos, parte dos valores representados polo multiculturalismo 
supuxeron un avance fronte a outras políticas identitarias, o concepto ten sido caracterizado 
simplista e pasteurizado. Bauman (2005: 203-205) argumenta: 
 
"A proclamación da época multicultural reflicte, na miña opinión, a experiencia 
vital da nova elite global que, cando viaxa (e viaxa moito, en avión ou a través da 
rede mundial), encontra a outros membros da mesma elite global que falan o mesmo 
idioma e se preocupan polas mesmas cousas. (...) Non obstante, a proclamación da 
época multicultural é, ao mesmo tempo, unha declaración de intereses: dunha 
negativa a emitir un fallo ou adoptar unha postura; unha declaración de indiferenza, 
de lavado de mans ante pelexa nimias sobre estilos de vida preferidos ou valores 
favoritos (...) Non é unha actitude fácil de adoptar para a gran maioría dos residentes 
do planeta, que se quedan fixos no seu lugar de nacemento e que, se desexan ir a 
outra parte en busca dunha vida mellor ou simplemente diferente, serían detidos na 
fronteira máis próxima, confinados en campos para 'inmigrantes ilegais' ou 'enviados 
de volta a casa'". 
 
Bourdieu e Wacquant (citados en Mattelart e Neveu 2004: 155-156) atribuíronlle tres 
vicios ao discurso do multiculturalismo norteamericano: o grupismo, que "cousifica as 
divisións sociais canonizadas pola burocracia", o populismo, que "substitúe a análise das 
estruturas e dos mecanismos de dominación polo enaltecemento da cultura dos dominados" e 
o moralismo, "que se opón á aplicación dun san materialismo racional na análise do mundo 
social e económico". En definitiva, Díaz-Polanco (2007: 21-22) considera que o 
multiculturalismo opera como estratexia contra a diversidade ao ser tan só "tolerante co outro 
se este deixa de selo, se perde a medula da súa alteridade". Citando a Zizek conecta o 
multiculturalismo co "funcionamento elemental posmoderno de acceder ao obxecto só en 
tanto este está privado da súa substancia". 
                                                           






3. Xornalismo cultural 
 
O xornalismo debe entenderse, tal e como procuramos no primeiro epígrafe deste 
capítulo, como un factor que contribúe a construír a realidade social, e non como un espello 
no que se rexistra unha suposta realidade obxectiva. Neste sentido, resaltamos o carácter 
histórico e evolutivo do xornalismo, fenómeno social en cuxo seo cristalizaron unha serie de 
valores. A obxectividade e a imparcialidade, valores atribuídos comunmente á práctica 
xornalística, orixináronse nunha época determinada e debido a intereses concretos. Fronte a 
estes, o campo académico defende que o xornalismo debe guiarse por outros: os de verdade e 
ética. 
A información xornalística e a construción da realidade á que contribúe están 
condicionadas decisivamente polos modos e condicións de produción daquela. Destaca neste 
sentido a debilidade do status dos e das xornalistas dentro das empresas mediáticas, 
determinada en moitos casos pola precariedade laboral. Con todo, consideramos que o 
xornalismo debe ser entendido como un campo social, isto é, un espazo de loitas polo 
recoñecemento que dispón de normas autónomas, sen esaxerar a influencia de factores de 
ámbito alleo, como o político ou o económico, aínda que estas indubidabelmente lle afecten 
como estamos apuntando. Para isto resultan útiles as nocións desenvolvidas por Bourdieu, se 
ben destacamos que para empregar as súas categorías non debe asumirse mecanicamente o 
pesimismo esencial do sociológo francés respecto dos medios de comunicación de masas. 
A nosa análise toma como modelo normativo a teoría académica do xornalismo 
especializado. Os seus preceptos desenvólvense a partir da máxima de que a información non 
equivale sen máis a coñecemento. En consecuencia, esta disciplina combate tanto a 
banalización como a excesiva especialización do saber. Para contextualizar as súas 
aproximacións, sintetizamos a evolución histórica do xornalismo, desde o modelo ideolóxico 
decimonónico ata o especializado que se desenvolve no último terzo do século XX. A 
especialización reside no modo de produción, expresado no que se denominou metodoloxía 
do xornalismo de investigación: unha publicación monotemática non necesariamente é 
especializada. Ademais describimos as características que lle son necesarias aos e ás 
xornalistas especializadas, así como os xéneros máis apropiados para transmitir contidos deste 
tipo. 
Ademais, no primeiro epígrafe deste capítulo consideramos que, mentres o xornalismo 
especializado defende que os seus produtos deben mediar entre realidades complexas e 
públicos amplos, a socioloxía da cultura desenvolvida por Bourdieu e a súa escola insiste en 
que non existe unha realidade obxectiva: os campos constitúense nun espazo de loitas entre 
axentes por determinados capitais (no caso da arte, por exemplo, pola definición de autor e de 
obra de arte). Ambas perspectivas poden conxugarse se consideramos que a realidade que 
debe desvelar o xornalismo especializado está constituída precisamente por ese conxunto de 
valores e loitas que conforman os distintos campos. A información xornalística debería, entón, 
facer explícitas a públicos amplos as regras que rexen aqueles, así como o estado concreto das 
relacións de forza entre os múltiples axentes en cada momento, coa indicación das causas que 
levaron a unha situación determinada e as posíbeis consecuencias. 
Se no primeiro epígrafe nos aproximamos ao carácter normativo da disciplina 
xornalística, o segundo dedicámolo a describir a práctica concreta que se vén desenvolvendo 
JORGE GONZÁLEZ FERNÁNDEZ 
138 
 
desde a aparición do xornalismo cultural. O concepto de xornalismo cultural definímolo desde 
unha perspectiva sociolóxica, isto é, como aquel que se refire a un conxunto de temáticas 
(especialmente a literatura e as belas artes) que se veñen configurando como propias deste 
ámbito. Dedicamos unha especial atención á relación entre xornalismo e literatura, dada a súa 
especial relevancia no ámbito da prensa, obxecto específico do corpus de análise deste 
traballo. Neste punto defendemos que ambas actividades comparten orixes comúns e non é 
recomendábel unha diferenciación tallante entre ambas. 
Do mesmo xeito, caracterizamos a sección de cultura como non adiantada nin destacada 
na estrutura dos medios de comunicación, así como condicionada por unha crecente 
mercantilización que se deriva dos intereses empresariais dos grupos que ostentan a 
propiedade dos medios. En xeral, neste epígrafe pretendemos reflectir a área cultural como 
obxecto de múltiples tensións e contradicións derivadas das que percorren o mesmo concepto 
de cultura, en liña co descrito nos capítulos anteriores. 
Os contidos desta sección prestan, na praxe actual do xornalismo, especial atención á alta 
cultura tradicional, constituída principalmente polas belas artes e a literatura, se ben os e as 
teóricas do xornalismo avogan por exceder estes límites e incluír novos ámbitos creativos e 
relacionados coas industrias, políticas e identidades culturais. En definitiva, entender a cultura 
como proceso social e non como realidade obxectiva e ideal. Outras eivas comúns a múltiples 
sistemas xornalísticos constitúenas a redundancia temática entre medios e a excesiva 
influencia que exercen sistemas estranxeiros máis poderosos. 
O epígrafe péchase con referencias aos perfís profesionais máis comúns nesta sección e 
ao papel dos e as intelectuais, que simbolizan as estreitas relacións que existen entre cultura e 
política. De acordo coas prescricións do xornalismo especializado como disciplina académica, 
defendemos que os medios deben tender a que sexan xornalistas e non colaboradores ou 
colaboradoras as que ocupen as páxinas dedicadas a esta temática. 
Por último, os dous últimos epígrafes deste capítulo dedícanse a describir a evolución 
histórica da praxe do xornalismo cultural. O terceiro trata as orixes desde o século XVII, e nel 
destácanse os principais fitos no ámbito internacional e en España, con especial atención a 
aqueles que condicionan a actual configuración do xornalismo cultural (crítica, folletón e 
principais modelos). O cuarto dedícase á actividade neste ámbito en Galicia. Para iso 
estruturamos a evolución en tres partes: das orixes á Segunda República, o franquismo e a 
democracia. En cada unha dela distinguimos entre a prensa especificamente literaria ou 
cultural e os medios de información xeral. Ademais, nas dúas primeiras facemos especial 
referencia á emigración e ao exilio. 
 
3.1. APROXIMACIÓN AO CONCEPTO DE XORNALISMO CULTURAL 
 
3.1.1. A conflitiva relación entre xornalismo e realidade 
Mar de Fontcuberta sintetizou que "calquera definición contempla que xornalismo é a 
comunicación periódica dun feito que acaba de ocorrer ou descubrirse, ou que ten previsto 
suceder nun futuro máis ou menos próximo, a un público masivo ou especializado, a través 
dos medios de comunicación" (citada en Vázquez 2003: 11). Como afirma Vázquez 
Morandeira (2012: 67): 
 
"Entre as diversas definicións que existen, poderiamos considerar xornalismo 
como aquela actividade consistente en recoller informacións, seleccionalas, 
procesalas e presentalas a un público receptor. Debe satisfacer unha función social, 
adaptada en cada tempo histórico ás características socioculturais do modelo de 





Nun sentido similar, Castelli (citado en Villa 2000b: 34) considera que a función do 
xornalismo consiste en recoller, codificar e transmitir, en forma permanente, regular e 
organizada, por calquera dos medios técnicos dispoñíbeis para a súa reprodución e 
multiplicación, mensaxes que conteñan información para a comunidade social, cunha tripla 
finalidade, informar, formar e entreter". 
Groth sinala como trazos fundamentais da información xornalística as seguintes: 
actualidade, periodicidade, difusión e universalidade. Fernández del Moral (2004: 27) resume 
que "se poden diferenciar en grupos de dúas, de dúas maneiras diferentes, a actualidade e a 
periodicidade son as temporais e a difusión e a universalidade son as espaciais, pero as dúas 
referidas aos contidos serían a universalidade e a actualidade, mentres que as dúas 
características da forma son a periodicidade e a difusión". O fenómeno do xornalismo 
defínese ademais pola complexidade, derivada de dous factores: o tempo, o máis determinante 
neste aspecto, e as temáticas diversas das que se dá conta informativamente: "á complexidade 
do xornalismo hai que engadir a complexidade de cada unha das especializacións ás que o 
xornalismo especializado se vai aplicar, o cal supón a consideración de dúas complexidades 
de difícil integración pola diferenza enorme de códigos, de intereses, de estruturas de 
aproximación á realidade" (ibídem). 
Resulta un lugar común que o xornalismo se ocupa da realidade. Non obstante, de acordo 
coas concepcións que vimos desenvolvendo nos capítulos anteriores, Luckman e Berger 
sinalan que máis aló da existencia como feito obxectivo, que en si mesma significa unha 
utopía ao non poder ser aprehendida de xeito absoluto, a realidade que o home coñece e sobre 
a que elabora as súas representacións é resultado dun proceso cognitivo (cfr. Pérez Pena 2016: 
104). No capítulo anterior referímonos á progresivamente crecente mediatización da cultura e 
da sociedade71, da cal se deriva o importante papel que o xornalismo xoga na construción 
social da realidade, toda vez que a información xornalística ostenta para a maioría da 
cidadanía os valores de imparcialidade e obxectividade. Non quere dicir isto que o xornalismo 
invente a realidade, pero si que desempeña un papel central no seu enmarcamento, toda vez 
que calquera xénero, desde a noticia á opinión, implica "un proceso de interpretación, 
selección e priorización, que orienta a realidade que percibe a audiencia nun senso ou noutro e 
dese xeito orienta a acción social" (ibídem). Neste sentido é preciso entender o xornalismo 
como "un diálogo permanente coa realidade" (realidade á súa vez construída de forma social), 
do que os "xéneros xornalísticos son a expresión máis xenuína (…): a realidade social 
constrúese decote a partir dese diálogo constante, proceso de afirmación, distribución e 
intercambio de ideas a través do cal o grupo humano se asenta e socializa, ordena as súas 
preocupacións, modula a súa identidade, comparte, xerarquiza, critica, desenvolvendo a súa 
maneira de entender o mundo, o tempo histórico en que se recoñece a si mesmo" (VVAA 
2010: 7). 
O xornalismo debe definirse como un modelo historicamente constituído, que cristalizou 
nun determinado conxunto de valores e institucións. Se ben algúns autores sinalan entre 1440 
e 1605 a eclosión do noticierismo en Europa, sobre todo en Italia coas gacetas, non foi ata este 
último ano cando apareceu en Amberes o que os historiadores consideran o primeiro xornal 
regular, o Nievwe Tijdigan (Últimas Noticias). O primeiro diario foi o inglés Daily Courant, 
que iniciou a súa publicación en 1702 (Limia 2005: 149). O denominado xornal de masas, ou 
comercial, non se orixinou ata o século XIX, co pioneiro New York Sun creado en 1833. 
Dirixido "ás masas recentemente alfabetizadas", presentou un contido que "constaba 
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basicamente de noticias locais, relatos de interese humano e reportaxes sensacionais sobre 
feitos insólitos", que "contrastaba coa maneira de entender a noticia ata ese momento, que 
polo xeral se refería a feitos sociais ou políticos de xenuína importancia" (Vázquez 2003: 15). 
Con todo, a historiografía dos medios asume que os xornais non se popularizan noutros países 
entre as grandes masas ata despois da Primeira Guerra Mundial. O cambio da forma de 
produción implicou a transformación do sistema de valores que guiara o xornalismo ata entón: 
Andión Gamboa (2006: 208-209) precisa que 
 
"foi o fenómeno da prensa de a centavo (penny press) a que permitiu a 
independencia dos diarios dos factores de poder político e con iso adquiriron unha 
independencia do campo do poder, pois eran patrocinados por publicidade que 
buscaba as audiencias masivas. Para principios do século XX os valores 
xornalísticos que se conformaron foron os dunha busca da obxectividade da noticia e 
un xornalismo de denuncia (muckraker journalism). Joseph Pulitzer 
institucionalízaos na súa escola de xornalismo na Universidade de Columbia. Como 
xa sinalamos, a obsesión por unha maior tiraxe e polos exemplares vendidos medra 
coa plena introdución dos intereses comerciais e a dunha lóxica de avaliación 
mercantil dentro dos principios constitutivos do campo e por conseguinte dunha 
maior heteronomía".  
 
A cita anterior permítenos resaltar que a obxectividade e a imparcialidade constitúen  
mitos do xornalismo, en tanto que valores instituídos nun momento histórico determinado 
como resultado dunha relación de forzas nunha sociedade concreta que pasan a ser 
considerados universais pola maioría da sociedade, incluídos os axentes directamente 
implicados na produción xornalística. A posición hexemónica no campo académico do 
xornalismo contrapón os valores de verdade e de ética aos de obxectividade e imparcialidade 
para basear a súa concepción do xornalismo como "parcial, autoral, subxectiva", como resume 
Muniz (2009: 13)72. 
Non obstante, a continuada mercantilización e tecnificación da práctica informativa 
produciu o que deu en denominarse metaforicamente como tiranías da comunicación, que 
serían exercidas polo mercado, a actualidade, o acontecemento e as audiencias e modificarían 
os conceptos básicos do xornalismo. Deste xeito, segundo sintetiza Ramonet, modifícase 
 
"a natureza mesma da información, ao impoñerse a idea de que informar é 
amosar a historia en marcha, dándolle á imaxe todo o poder de significación; o 
mesmo sucede co concepto de actualidade, que se quere sempre ligada única e 
exclusivamente ao que ten impacto visual e/ou emocional; tamén muda a idea do 
tempo da información cando se valora por enriba de todo o instantáneo, o directo, o 
tempo real. A idea de veracidade sofre así mesmo ese vendaval, porque é suficiente 
con que a información que dá o medio televisivo sexa verosímil, para que os demais 
medios a confirmen, á marxe dos criterios obxectivos ao uso" (citado por Álvarez 
Pousa en Rodríguez Gómez 2006). 
 
A progresiva evolución desde un produto dirixido ás elites a outro cuxo potencial 
destinatario estaba constituído por amplas capas populares non se fixo sen polémicas arredor 
do suposto carácter vulgarizador e banalizador da prensa (e, por extensión, do resto de medios 
de comunicación masiva). Rivera (1995: 23-24) apunta como causas dunha polémica cuxos 
argumentos se manteñen case inalterábeis desde o inicio que 
                                                           





"o Renacemento e a Ilustración non fixeron máis que reforzar as ideas do 
intelectual e o ético como eixos da actividade cultural, e en certa forma como 
garantías do exclusivísimo papel asignado ao humanista e ao poeta en relación coa 
sociedade. Tal sobrevaloración, paradoxalmente expandida no momento en que as 
ciencias, a tecnoloxía e a propia vida social se aprestaban a transformacións radicais, 
determinou ao cabo o enfrontamento de dous universos culturais aparentemente 
irreconciliábeis: o mundo dos cognoscenti abroquelados nun saber exclusivista que 
circula polos salóns, as academias e os libros, e o vasto universo dos consumidores 
de xornais, folletíns, obras de divulgación, oleografías e teatro de feira, que 
'bastardean' mercantilmente os valores estéticos e conceptuais do primeiro". 
 
En relación con esa polémica, os medios impresos foron desde ben cedo caracterizados 
ben como populares, ben como de referencia ou de calidade. Estes últimos veñen 
desenvolvendo a función clásica que ocuparan outras formas culturais nos séculos anteriores: 
"dar pautas de educación ás minorías lectoras e aínda reitoras da sociedade actual xa que é o 
modelo serio, por excelencia, do xornalismo de calidade, lexitimador do discurso público" 
(Tuñón 1990: 28-29). E isto a pesar do devalo que nas últimas décadas vén sufrindo tamén a 
prensa de referencia, toda vez que a "realidade e veracidade se modificaron, na era da 
sofisticación tecnolóxica da información, en recursos retóricos que, moitas veces, comunican 
medias verdades, verdades do sentido común, ou verdades escandalosas sobre realidades 
falseadas" (ibídem). 
Algunhas das disfuncións no tratamento desa realidade preconstruída (e que provoca a 
modificación continua da propia realidade social) pode apreciarse na forma en que os medios 
de comunicación de masas organizan o seu traballo. Wolton (2001) constata como nos 
xeralistas "a parte máis importante [do cadro de persoal] se encontra nas seccións 
internacional e de política interior, en detrimento da economía, da sociedade, da ciencia, da 
educación, do ambiente, da relixión e da cultura", o que implica unha "desproporción no 
tratamento de aspectos enteiros da realidade". Wolton lamenta tamén que os medios 
organicen a información en relación directa co "recorte institucional da sociedade", toda vez 
que se corresponde cos "mesmos criterios que os grandes ministerios e as grandes 
administracións". 
As fontes gañaron moito peso na práctica profesional do xornalismo. Non só se 
multiplicou de forma espectacular o seu número en todos os ámbitos do coñecemento, senón 
que a súa habilidade técnica para aproveitarse das rutinas dos medios masivos aumentou de 
acordo coa profesionalización dos integrantes dos seus gabinetes de comunicación: 
 
"O profesor Fernández del Moral (2003) empregou o termo xornalismo de fonte 
para sinalar ese novo elemento clave no proceso comunicativo. De acordo con el, o 
esquema que hoxe máis se aproxima á realidade da comunicación é: fonte experta - 
fonte xornalística (de gabinete, de axencia) - emisor na redacción - mensaxe 
informativo-interpretativo - medio - receptor segmentado" (Llano 2008: 87). 
 
A actividade interpretativa que os e as xornalistas realizan está moito máis influída polo 
sistema produtivo no que se inserta que outros perfís profesionais semellantes, como as 
sociólogas ou os antropólogos. O tempo de traballo do que dispón, así como o espazo impreso 
ou o tempo de emisión ao que se debe limitar, condicionan decisivamente o resultado final. 
Outros factores definitorios da produción xornalística son o ambiente urbano que lle é 
característico e a precariedade laboral que sofre o cadro de persoal dos medios de 
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comunicación. Bourdieu (1997: 16-17) fai notar como nota distintiva da súa análise dos 
medios de comunicación que "cun exército de reserva de aspirantes a ingresar nas profesións 
relacionadas coa radio e a televisión, a propensión ao conformismo é maior" e que "a xente se 
deixa levar por unha forma consciente ou inconsciente de autocensura, sen que faga falta 
efectuar chamadas á orde". Neste sentido, Bourdieu considera que "hai un paradoxo de base: 
o xornalismo é unha profesión moi poderosa composta por individuos moi fráxiles (...) 
[c]unha notábel discordancia entre o poder colectivo e a fraxilidade estatutaria dos xornalistas 
(...) [que] están nunha posición de inferioridade tanto con respecto aos intelectuais como 
fronte aos políticos" (citado en Andión Gamboa 2006: 202-203). 
Os e as xornalistas, entre elas as dedicadas á información cultural, comparten co resto das 
compañeiras doutras áreas unha "profesión intelectual, individualista e a priori protexida que 
se encontra atrapada na confusión dos intereses contraditorios" (Wolton 2001). As 
dificultades laborais non son recentes, como testemuñaba en 1928 un artigo publicado no 
xornal ferrolán El Departamento: 
 
"Xamais ningún forzado da pluma ao servizo da empresa conseguiu prestar os 
seus servizos intelectuais mediante un contrato con garantía (...). Nada máis fácil, tal 
como están hoxe como estiveron as cousas (...), que poñer na rúa un redactor (...)". 
(citado en Llorca Freire 1992: 17) 
 
Polo que respecta á autonomía permitida, os e as colaboradoras, que constitúen unha 
particularidade da área cultural73, encóntranse nunha situación mellor que o cadro de persoal 
permanente. Mentres que "a distancia descompromete (...), a adscrición laboral e profesional 
fai do xornalista analista/comentarista/crítico un escritor máis comprometido coa estratexia 
produtiva e coa liña editorial do xornal" (Álvarez Pousa en López e Aneiros 2007: 174). A 
precariedade laboral ten evidentes consecuencias para a, en opinión de Saramago (2004) 
"soñada independencia" dos e das xornalistas: 
 
"Trátase dunha ficción tecida de boas intencións, coa que se pretende amortecer 
os efectos negativos da conciencia infeliz no espírito dos profesionais da 
información. Non sendo ningún traballo realmente independente, o dos xornalistas 
non podía ser unha excepción. Entre o xefe, que está ao lado, e o patrón, tantas veces 
invisíbel, o xornalista leva o mellor da súa vida a apalpar o terreo inestábel que o 
sostén e a preguntarse se estará fóra ou dentro da verdade do día. Creo que máis útil 
que o sempiterno e frustrante debate sobre unha mirífica independencia do 
xornalista, sería examinar as franxas de independencia relativa que lle son 
consentidas (...). O camaleonismo xornalístico, peste maior do noso tempo, ten no 
que acabo de referir algunhas das súas máis nefastas raíces. O cidadán común 
expresa as opinións do seu tempo, certos xornalistas talvez preferisen non ter 
ningunha. Seríalles menos doloroso que ser obrigados a ter aquela que lles convén a 
outros". 
 
A gran importancia das audiencias no sistema mediático do noso entorno implicou que un 
elemento definitorio do traballo xornalístico sexan as persoas destinatarias. Como indican 
Rodrigo e Gaya (2001: 107), "os antropólogos adoitan escribir pensando noutros especialistas 
non necesariamente da súa propia cultura, mentres que o xornalista ten unha audiencia que 
precisa comprender, de acordo cos seus propios marcos de referencia, o que acontece en 
contextos moi distantes e distintos". En consecuencia, "a pesar de que poidan existir distintas 
                                                           




comunidades interpretativas nunha cultura, os medios adoitan aproximarse á interpretación 
hexemónica ou, cando menos, facilmente consensuábel". Rodrigo e Gaya (ibídem: 109) 
entenden o uso de estereotipos como unha das técnicas que os axentes do campo xornalístico 
desenvolveron para dicir máis en menos espazo e para facilitar a comunicación coas súas 
audiencias74. 
 
3.1.1.1. O concepto de campo aplicado á investigación xornalística 
Para analizar a evolución do xornalismo nas últimas décadas resulta útil o concepto de 
campo desenvolvido por Bourdieu75, non só para fundamentar teoricamente o funcionamento 
interno do propio campo xornalístico, senón para relacionalo cos outros campos sociais nos 
que se organiza a sociedade, en tanto que aquel constitúe un dos principais espazos76 onde se 
dirime a lexitimidade dos axentes e posicións de cada un destes. Neste sentido, Andión 
Gamboa (2006: 193) indica que, á hora de estudar o xornalismo cultural, "por un lado, débese 
analizar o habitus dos axentes que participan no campo (...), e, por outro, estudar o campo 
xornalístico como un espazo no cal se desprega a loita polo poder da definición das regras de 
valoración dos bens culturais". Bourdieu non entende os medios de comunicación de masas 
como obxectos de estudo en si mesmos, senón que "os sitúa como parte do espazo máis 
extenso do mercado dos campos da produción simbólica e dentro da esfera do campo de poder 
no espazo social" (ibídem: 194). 
Bourdieu caracteriza o campo xornalístico de maneira fundamentalmente análoga ao 
resto de campos, isto é "considerando o efecto inmanente da estrutura de propiedades 
específicas na que os axentes dentro do campo responden só ás determinacións do dominio, 
isto é, ás relacións pertinentes da illusio do campo". En consecuencia, "o xogo xornalístico ten 
pois unha lóxica propia que provoca que non comprendamos perfectamente os actos dun 
xornalista, calquera que sexa, se non nos referimos ao que fai no espazo do xornalismo, isto é, 
ao conxunto de relacións que o unen con todos os demais xornalistas" (ibídem: 205). 
No campo xornalístico pódense detectar, como noutros ámbitos, posicións lexítimas, que 
lles corresponden a aqueles ou aquelas xornalistas recoñecidas entre os e as súas pares, ou 
heterónomas, representadas por xornalistas que prestan servizos mercenarios a poderes alleos 
ao campo (cfr. Figueroa 2001: 48-53). Ademais, a historia do campo pesa nas estratexias e 
intereses que acompañan o xogo, como indica Xosé López (en Fernández del Moral 2004: 
379): "Temos unha longa tradición xornalística, un xornalismo herdado, especialmente dos 
séculos XIX e XX, que impregna as convencións que se aplican nos distintos medios".  
A pesar da gran influencia que pesa sobre el por parte do campo económico ou político, o 
campo xornalístico responde a unha lóxica propia: "A competencia económica entre cadeas 
ou xornais polos lectores ou os oíntes, isto é, polas cotas de mercado, lévase a cabo 
concretamente en forma de competencia entre os xornalistas, competencia que ten retos e 
premios propios, específicos -a primicia informativa, a exclusiva, a fama dentro da profesión, 
etcétera-, pero que non se vive nin se ve como unha loita simplemente económica por unhas 
ganancias financeiras, por máis que dependa sempre das restricións impostas pola posición do 
medio de comunicación considerado dentro das relacións de forza económicas e simbólicas" 
(Bourdieu 1997: 59-60). 
Bourdieu destaca o carácter colectivo da produción xornalística, entendendo ese colectivo 
como o conxunto dos e das xornalistas:  
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"cada un dos produtores vese obrigado a facer cousas que non faría se os demais 
non existisen: as que fai, por exemplo, para chegar antes que os demais. Ninguén le 
tanto os xornais como os xornalistas, que, por outra parte, son propensos a pensar 
que todo o mundo le os xornais (esquecen, para empezar, que moita xente non le 
ningún, e, en segundo lugar, que os que len algún só len un). (...) Para os xornalistas, 
a lectura dos xornais é unha actividade imprescindíbel e a revista de prensa un 
instrumento de traballo: para saber o que un vai dicir hai que saber o que dixeron os 
demais" (ibídem: 30-31). 
 
A pluralidade contraponse á lóxica da economía comercial, toda vez que "só os públicos 
suficientemente numerosos para aparecer nas medicións de circulación serán rendíbeis, polo 
que a presunta pluralidade do mercado cae polo propio peso da lóxica das utilidades da 
economía comercial" (Andión Gamboa 2006: 210-211). O resultado deste modelo de 
competencia entre xornalistas provoca que as informacións publicadas tendan a ser 
homoxéneas. Isto é, os e as informadoras concédenlle moita importancia a "diferenzas 
mínimas" que "pasan completamente inadvertidas para o telespectador" (Bourdieu 1997: 33). 
A entrada da televisión diminúe a autonomía do campo cultural, no que Bourdieu inclúe o 
xornalístico. A predominancia acadada nas últimas décadas por este medio de comunicación 
de masas sobre o resto provoca que a forte dependencia da televisión respecto do poder 
económico afecte a todo o conxunto do dito campo: "A consagración mediática para Bourdieu 
sería o factor máis virulento, máis prexudicial para as autonomías logradas por certos campos 
de actividade como a ciencia e a arte", como lembra Andión Gamboa (2006: 208-209). O 
mesmo autor considera que "a fama, a visibilidade da que fornecen os medios de 
comunicación constituíuse, por medio dos 'circuítos curtos', nun novo tipo de capital 
simbólico, unha especie de recoñecemento social da aparición massmediática e que favorece 
segundo Bourdieu as imposturas, a simulación e as fraudes intelectuais". 
O concepto de habitus é útil para entender o que no ámbito da información xornalística se 
denomina "olfacto ou astucia de xornalista" ou "os tipos de posíbeis estilísticos dentro dos 
xéneros discursivos do xornalismo". Estas estruturas cognitivas duradeiras explican o que "os 
axentes xornalistas poden producir como textos dentro do 'contrato de lectura' xornalístico que 
permite o nomos do campo" (ibídem: 211-212). A extensión destas estruturas comúns nos 
axentes do campo xornalístico demóstrase pola coincidencia de temas e mesmo de enfoques 
en diferentes medios, pese a que traballen de forma totalmente autónoma. De feito, Gomis 
(citado en Vázquez 2003: 18) sinala que "coincidir con outros tómase como unha indicación 
máis de acerto que de erro". 
Outra particularidade do campo xornalístico vén dada pola natureza do público receptor, 
que difire notabelmente do doutros campos culturais: 
 
"En primeiro lugar pódese participar intensivamente como consumidor sen 
entrar na clase de crenza case absoluta dos produtores; o que se resume en saber se 
ser lector cualifica para ser membro activo do campo da cultura ou ben se só se 
cualifica como membro cando se produce o obxecto en xogo. Ata que punto a 
externalidade do lectorado non inflúe na aposta común do campo? A cuestión é 
importante posto que se un axente participante non busca a acumulación do capital 
simbólico específico, pode que bote a perder o xogo mesmo; considérese que algúns 
só están polo traballo" (Andión Gamboa 2006: 213-215). 
 
Con todo, hai que precisar que se ben os instrumentos conceptuais asociados á noción de 




ámbitos culturais, resulta necesario "asumir certa distancia" respecto ao "profetismo 
pesimista" que Bourdieu adopta en moitos dos seus textos (Andión Gamboa 2006: 194). 
 
3.1.1.2. Lexitimación e mediación 
A investigación académica tendeu a considerar a información xornalística como unha 
actividade de mediación entre as realidades tratadas e os públicos aos que se dirixen os 
produtos dos medios de comunicación. De acordo coa concepción académica do xornalismo 
especializado, a función de mediación desta disciplina "require dunha maior cualificación na 
medida en que as esixencias dos públicos son maiores, chegando ao seu grao máis alto 
tratándose de sociedade e de públicos, que, como os actuais, se organizan en función duns 
coñecementos especializados" (Vázquez Morandeira 2012: 67). En palabras de Núñez 
Ladeveze: "a publicación e difusión de noticias permite que todo o mundo acceda á 
información que lle interese sen ter que dedicarlle un tempo do que non dispón para adquirila 
pola súa conta" (citado ibídem). 
Non obstante, e de acordo coas consideracións que vimos realizando arredor do concepto 
de campo, e en especial de campo cultural, ademais de mediar entre este e o conxunto da 
sociedade, ofrecendo a actualidade da súa produción a públicos amplos, a información 
xornalística cumpre unha función lexitimadora. Ante a multiplicación de produtos culturais, 
aqueles aos que os medios hexemónicos (ben sexa polo seu prestixio ou pola súa difusión) 
lles dedican máis espazo (ou simplemente lles dedican unha mínima atención) vense 
lexitimados fronte aos que non aparecen neles77: 
 
"Hai que ter en conta que o crítico, o xornalista cultural, en tanto que experto ou 
xornalista especializado, ten un coñecemento disciplinar, e o seu destinatario é 
dobre: o público dos suplementos culturais ou as revistas que é tamén un público 
fortemente sectorializado, e o propio creador. Por iso é importante o papel de 
'mediador' e o peso que ten no mercado: máis alá das políticas editoriais, el tamén 
pode producir éxitos artísticos" (Barei 1999). 
 
A análise tense centrado sobre todo no poder lexitimador das figuras máis destacadas do 
campo xornalístico, isto é, os e as xornalistas ou colaboradoras máis famosas, en tanto que 
"tales axentes non son produtores de obra creativa, pero si elaboran un discurso acerca da arte 
para os non-produtores, así como un discurso lexitimador en tanto reprodutores do sentido 
lexítimo, inserindo os produtores artísticos, obxectos dos seus xuízos, na estrutura de 
posicións e tradición histórica dun campo" (Andión Gamboa 2006: 213-215). Bourdieu 
criticou a mixtificación que na súa opinión supuña a actuación de certa caste de "intelectuais 
xornalistas": 
 
"A influencia do campo xornalístico sobre os campos de produción cultural 
(particularmente en materias de filosofía e ciencias sociais) exércese principalmente 
a través da intervención duns produtores culturais situados nun lugar incerto entre o 
campo xornalístico e os campos especializados (literario, filosófico, etcétera). Estes 
'intelectuais xornalistas', que empregan a súa dobre pertenza para sortear as 
esixencias específicas de ambos universos e introducir en cada un deles uns poderes 
mellor ou peor adquiridos no outro, están en disposición de exercer dous efectos 
importantes: por unha parte, introducir formas novas de produción cultural, situadas 
nunha zona mal definida entre o esoterismo universitario e o exoterismo xornalístico; 
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por outra parte, impoñer, en particular a través dos seus xuízos críticos, uns 
principios de valoración das producións culturais que, ao conferir a ratificación 
dunha aparencia de autoridade intelectual ás sancións do mercado, e ao reforzar a 
propensión espontánea de determinadas categorías de consumidores á allodoxia, 
tenden a reforzar o efecto dos índices de audiencia ou da bestseller list sobre a 
recepción dos produtos culturais e tamén, indirectamente e a medio prazo, sobre a 
produción, ao reorientar as decisións (as dos editores, por exemplo) cara produtos 
menos esixentes e máis vendíbeis" (1997: 112-113). 
 
En xeral, a consideración de Bourdieu sobre o xornalismo cultural é negativa, toda vez 
que considera os seus axentes como "un posíbel impostor que tende a sacar vantaxe da súa 
posición intermedia e mesmo como alguén coa potencialidade de diminuír a autonomía dos 
campos culturais cos seus escritos vulgarizadores, que socavan as autoridades dos campos 
culturais" (Andión Gamboa 2006: 204). 
En cambio, desde a perspectiva académica do xornalismo especializado concíbense as 
súas mensaxes como mediadoras entre unha realidade cada vez máis complexa e os públicos 
que demandan coñecemento. O xornalismo especializado nega a falacia que equipara 
información e coñecemento, desde a perspectiva de que o proceso de asimilación deste 
efectúase na duración interna, segundo un ritmo propio de cada un; require unha parte de 
esquecemento, de selección, de posta en repouso, e non consiste en acumular datos, senón en 
poñelos en relación. 
No ámbito da xornalística, esa mediación que fai posíbel o coñecemento está ligada tanto 
ao proceso de democratización informativa, que depende de factores que interveñen no 
proceso de gatekeeping (organización, características dos e das xornalistas, rutinas produtivas, 
fontes...) como aos niveis de mediación (en base á función de medios e xornalistas como 
instrumentos integradores de coñecementos, conscientes de que procesan información para a 
sociedade do coñecemento) (cfr. Álvarez Pousa en Fernández del Moral 2004). 
É preciso resaltar que ambos conceptos, o de lexitimación e o de mediación, proceden de 
ámbitos académicos distintos, coas súas diversas tradicións. Se a socioloxía da arte 
desenvolvida por Bourdieu insiste nos elementos que conforman o valor dos produtos 
artísticos, a disciplina académica do xornalismo especializado incide na capacidade da 
información xornalística, elaborada baixo unhas determinadas condicións e cuns 
determinados obxectivos, de producir coñecemento útil á sociedade. Ambas as dúas poden 
complementarse nunha visión que integre ambos conceptos. Basta con considerar que a 
realidade complexa que o xornalismo especializado pretende explicar ao seu público está 
constituída polos diversos campos sociais. Isto é, non se trata de realidades "obxectivas", cun 
catálogo determinado de produtos que hai que descubrir, senón dun espazo de loitas entre 
axentes que cren nuns valores comúns. Serán entón esas loitas e eses valores os que o 
xornalismo especializado deberá poñer de manifesto se quere explicar axeitadamente os 
campos aos seus destinatarios. 
Así, no campo cultural o xornalismo xeralista pode promover a lexitimación de produtos 
artísticos ou culturais que non acadarían ese recoñecemento de seguir as propias regras do 
xogo do campo. En cambio, as prevencións que introduce o xornalismo especializado en 
canto ao rigor e utilidade das informacións xeradas segundo os seus principios, que serven 
para acadar un coñecemento profundo da realidade, deben ser respectuosas cos propios 
mecanismos do campo. Sempre tendo en conta que o campo non deixa de ser, como vimos 






3.1.2. Desenvolvemento do xornalismo especializado 
Podemos definir o xornalismo especializado, de acordo co profesor Álvarez Pousa, do 
seguinte xeito: 
 
"Aquela disciplina científica que estuda o proceso de selección, interpretación, 
valoración e produción de mensaxes informativas de actualidade que, estruturadas 
nun contexto de causalidade múltiple e interdisciplinar, e valéndose dun discurso 
coherente, obxectivado, comprensíbel e interesante, divulgan a través dun medio de 
comunicación e a públicos amplos as distintas especialidades do saber humano, coa 
fin de dotar de sentido global a realidade e satisfacer, aquí e agora, a demanda de 
coñecementos que serven para interpretar con visión de futuro a complexidade do 
mundo actual". 
 
A progresiva autonomización dos campos sociais78 foi provocada, e á súa vez acentuou, o 
incremento constante do saber científico e a fragmentación da unidade do coñecemento 
humano. Como exemplo, en 1788 publicouse a terceira edición da Enciclopedia Británica, a 
primeira na que a redacción lle foi encargada a especialistas. As anteriores foran realizadas 
por "unha ou dúas persoas que aínda podían dominar a totalidade do coñecemento humano" 
(Esteve e Fernández 1998: 8). 
A multiplicación do coñecemento e o conseguinte aumento da complexidade social non 
sempre foron acompañados por estratexias adecuadas que permitisen unha información 
xornalística axeitada. J. M. Pérez Tornero sintetiza as eivas dun modelo informativo 
amplamente estendido: non se lle dá importancia ao contexto dos acontecementos, 
desestruturación e fragmentación do argumento, primacía da anécdota, espectacularización, 
dramatización, recreación de mitos, enxeñería do acontecemento, obsesión polo presente e 
figuratividade (citado por Álvarez Pousa en Fernández del Moral 2004: 79). Álvarez Pousa 
sintetiza eses síntomas en "desvirtuación do contexto, da historia e do argumento das 
mensaxes informativas" (ibídem). A isto hai que unirlle a sobreabundancia de información, 
que "limita en grande medida, cando non anula totalmente, a capacidade selectiva e 
interpretativa  dos públicos" (Álvarez Pousa en Rodríguez Gómez 2006: 14-15). 
Ademais desa tendencia que conduce á banalización, outra corrente social promove unha 
excesiva especialización de determinados sectores do coñecemento. O saber, científico 
principalmente, pero tamén doutros ámbitos, tende a autonomizarse de tal xeito que se fai 
incomprensíbel para os non iniciados nun determinado campo. 
A pesar de que a denominación que recibiu pode levar a confusión, a disciplina 
académica do xornalismo especializado nace para facerlle fronte á especialización no 
coñecemento, e ten como propósito fundamental ofrecer unha visión global, accesíbel e 
coherente de todas as parcelas de coñecemento. O obxectivo da disciplina é o de "facer de 
cada especialidade algo comunicábel, obxecto de información xornalística, susceptíbel de 
codificación para mensaxes universais" (Fernández del Moral 2004: 24). En palabras de Llano 
(ibídem: 43-44): "sendo como é un xornalismo, o xornalismo especializado debe contribuír á 
vulgarización característica desa actividade intelectual; transmitir a círculos cada vez máis 
amplos -público lector, audiencias de televisión, á sociedade en xeral-, os resultados do saber 
experto, de modo que estes cheguen a ser socialmente manifestos e teñan uns efectos sociais 
cualitativamente distintos dos que lles corresponden a resultados socializados en ámbitos 
privados ou socialmente restrinxidos, como son os propios de científicos profesionais". Para 
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iso, prescribe unha práctica profesional que avoga por estabelecer relacións entre diversos 
feitos e áreas do saber. 
O xornalismo pasaría así de xogar un papel central na difusión de información a, desde a 
década dos 80 do século XX, ser un elemento clave na xestión da información, toda vez que 
"o principal valor social do coñecemento non se incrementa conforme o fai o número de 
receptores aos que alcanza, senón que o fai en función da cantidade e diversidade das fontes 
das que produce información da que se nutre e da súa idoneidade para a toma de decisións" 
(Losada Vázquez en Fernández del Moral 2004: 49-50). As aproximacións académicas 
inciden en que  
 
"ante unha cantidade cada vez máis ingobernábel de fontes de información 
sobre todos os saberes expertos, o xornalista está obrigado a decidir por si mesmo 
que feitos, informacións e opinións son dignas de ser postas en circulación para que 
cheguen a ser do dominio público. (...) O xornalista debe ser capaz de informar e de 
facer comprensíbeis aqueles fenómenos de cuxa produción el non é responsábel nin 
protagonista, pero cuxa divulgación escrita, radiodifundida ou retransmitida depende 
basicamente do seu bo traballo". (Llano 2008: 45) 
 
O obxectivo do xornalismo especializado pode resumirse entón en "facer comunicábel o 
saber; para o que se precisa integrar nunha nova proposta interpretativa-valorativa os 
coñecementos que se obtiveron durante o tempo de infiltración na realidade indagada" (López 
López 2015: 213-214). En relación coa dita comunicabilidade dos saberes expertos, o 
xornalismo especializado engádelles ás tradicionais funcións que se lles atribúen aos medios 
de comunicación (informar, educar e entreter), a da tematización, isto é, facer xornalísticos 
fenómenos da realidade social que non eran considerados como tales, que usualmente se 
atopan desbotados da axenda dos medios, de acordo coa apreciación de Álvarez Pousa (cfr. 
Puñal 2015: 80). 
Para estruturar a aproximación xornalística a todo ese volume de coñecemento, Borrat 
propuxo, de acordo coas achegas da Teoría Xeral de Sistemas, tres perspectivas no tratamento 
sistémico dos contidos especializados: a) Teoría Xeral do Xornalismo Especializado, que 
"facilita a contextualización das mensaxes interrelacionando os seus contidos específicos con 
outras áreas de especialización máis amplas"; b) Teoría Xeral do Sistema Social, coa que "se 
pretende relacionar os feitos cos diversos actores sociais que interveñen naqueles achegando 
distintos enfoques que complementan a información final"; e c) unha perspectiva na que "o 
xornalista especializado reúne os elementos achegados nas dúas primeiras perspectivas e 
elabora a información especializada" e que coincidiría coas diversas áreas de especialización 
xornalística (Esteve e Fernández 1998: 14). 
Esteve e Fernández (ibídem: 15-16) definen as áreas de especialización como "aquel 
conxunto de parcelas informativas interrelacionadas por uns mesmos contidos e cuns intereses 
semellantes". Mar de Fontcuberta considera que os requisitos necesarios para que poidamos 
reunir un conxunto de textos xornalísticos baixo esa etiqueta serían a coherencia temática e un 
tratamento específico da información que implica a construción de textos coherentes, fontes 
de información específicas, adecuación ao segmento da audiencia á que se dirixe e un 
conxunto de xornalistas especializados no campo específico. Ademais, Esteve e Fernández 
sinalan que "tradicionalmente veuse asignando o termo de seccións" ao que eles denominan 
"como áreas". 
De acordo con Llano (2008: 124-125), "nin a investigación académica nin a práctica 
profesional nas redaccións é unánime respecto ao número, nome e contidos que lles 




Xornalística como Tönnies, Groth, Dovifat ou os españois e máis recentes Fernández del 
Moral, Borrat e Fontcuberta, Llano conclúe que "a política, a economía, a cultura e os 
deportes son áreas de especialización informativa 'clásicas', dentro e fóra do noso país". Non 
obstante, a teoría do xornalismo especializado recomenda, como apunta Álvarez Pousa (en 
Fernández del Moral 2004: 81), "flexibilidade na clasificación de áreas, posto que a 
complexidade na que se manifesta o mundo contemporáneo está exposta a unha 
multiplicidade de xogos", así como a "integración desa complexidade no discurso 
xornalístico, o que implica rexeitar un pensamento simplificador e apostar por un pensamento 
complexo". 
 
3.1.2.1. Do xornalismo ideolóxico ao especializado 
O proceso histórico da evolución do xornalismo estrutúrase en tres fases principais: a 
ideolóxica, a informativa e a explicativa/interpretativa ou especializada. A primeira delas 
desenvólvese nun contexto político no que prima o autoritarismo e no que os xornalistas 
priman a crítica ideolóxica sobre a labor informativa. Caracterízase ademais por estar dirixido 
a públicos elitistas. A segunda, informativa, desenvólvese arredor do cambio do século XIX 
ao XX, e caracterízase por coincidir coa aparición do xornalismo de masas. Este tipo de 
xornalismo avoga pola veracidade á hora de transmitir os feitos e defende que os medios 
deben ser o foro da modernidade, o lugar no que se reflicta unha imaxe axeitada dos distintos 
grupos na sociedade, co obxectivo de sublimar os conflitos sociais do plano de violencia física 
ao do enfrontamento dialéctico. 
Non obstante, a evolución da sociedade logo da Segunda Guerra Mundial, cun 
incremento xeralizado da educación da poboación e da complexidade das estruturas sociais 
nos países occidentais puxo de manifesto as limitacións do modelo informativo ou 
obxectivista. Desenvólvese deste xeito o xornalismo explicativo/interpretativo, que supera a 
mera descrición física dos feitos. A realidade debe ser analizada e interpretada, os seus 
múltiples e complexos elementos deben ser postos de relevo para que sexa entendíbel polo 
público que accede aos medios. 
A evolución do modelo explicativo/intepretativo pode dividirse en tres etapas. Segundo 
Fagoaga, a primeira sería a explicativa, que ten como obxectivo contextualizar feitos 
mediante a relación do presente co pasado. Para iso, ao relato simple, que corresponde a esta 
fase, incorpóranse datos sobre os antecedentes (background). O relato en profundidade, que 
lle correspondería ao modelo interpretativo en profundidade (segunda etapa), contextualiza os 
feitos a través dunha explicación analítica: ademais dos elementos do explicativo, engade 
valoracións de implicados e de expertos. 
Como culminación desta tendencia, o modelo interpretativo en profundidade 
especializado incorpora aos elementos anteriores a valoración con perspectiva interdisciplinar. 
Como característica singular, o relato valorativo engade ao dito ata aquí as valoracións 
propias do ou da xornalista experta, cuxas conclusións anticipan as consecuencias máis 
plausíbeis dos feitos que se describiron en profundidade. 
É preciso resaltar que, en consecuencia, a caracterización dun determinado produto 
xornalístico como especializado non depende de que tema trate, senón do proceso de 
produción da información. A prensa pode ser monotemática pero non especializada, como 
indica Borrat (segundo o resumo de Vázquez Morandeira 2012: 78-79) na súa clasificación 
das distintas publicacións: 
 
"1. Segundo a presenza de información/contidos especializados na superficie 
redaccional do xornal: 
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A. Prensa especializada (toda a superficie redaccional con textos 
especializados). 
B. Prensa dicotómica (mestura de textos de información especializada e de 
información non especializada). 
C. Prensa común (non hai textos especializados en toda a superficie redaccional 
do medio en cuestión). 
2. Segundo as áreas que aparecen na publicación: 
A. Prensa de información xeral (aparecen todas as áreas socialmente relevantes 
na actualidade). 
B. Prensa de información selectiva (non están todas as áreas). 
3. Entrecruzando as distintas tipoloxías, teremos: 
A. Tanto a prensa de información xeral como a de información selectiva (ou 
monotemática) pode producir actualidade segundo os canons da prensa común, da 
prensa dicotómica ou da prensa especializada. 
B. Non se pode identificar sen máis prensa de información selectiva e prensa 
especializada (por exemplo no caso da prensa deportiva). Do contrario teríamos que 
todo o que non é información xeral xa é especializado". 
 
A peza clave do modelo de información xornalística especializada constitúea o ou a 
xornalista especializada, aquela que, por mor da preparación que a levou a obter unha 
titulación universitaria, posúe coñecementos teóricos e técnicos ligados a unha área 
determinada, traballa nela dentro dunha redacción e mantenos activados co exercicio 
profesional sobre realidades encadradas nese campo ou área concreta. O obxectivo, conseguir 
unha capacidade de análise e interpretación moito máis cualificada e ampla que a de calquera 
xornalista xeneralista. 
Desde unha perspectiva académica, o xornalista especializado constitúe o modelo cara o 
que se debería tender, toda vez que incrementa "o poder de filtración na actualidade" e 
consegue "unha capacidade peculiar de negociación coas fontes, ignoradas ambas ata agora, 
abrindo consecuentemente insospeitadas fronteiras á información" (Orive e Fagoaga, citados 
en Tubau 1982: 15-16). Como mediador79, debe ser capaz de "revelar de forma simple a 
complexidade de relacións a que cada acontecemento está ligado" (Anchieta 2010: 8). Neste 
sentido, "mediar é estabelecer un campo intersubxectivo no que interactúan xornalistas, 
norteados por rutinas temporais e políticas organizacionais, en relación con fontes con 
intereses noticiosos conflitivos, empregando unha narrativa propia que é fundamentada nos 
valores sociais do seu público e do seu contexto histórico" (ibídem: 9). Así, Quesada (citada 
en Esteve e Fernández 1998: 12) resume as características que diferencian os e as xornalistas 
especializadas das xeralistas: a súa formación académica-profesional, a actitude que adoptan 
ante a información, a metodoloxía de traballo que empregan, baseada nas técnicas propias do 
xornalismo de investigación, e os obxectivos que perseguen. Ademais, e de acordo coa 
mesma autora, "a relación do xornalista especializado coas fontes é de maior intensidade xa 
que lles ofrece a estas unha maior garantía e fiabilidade". Llano (2008: 123) atribúelle as 
seguintes capacidades profesionais: formación doutrinal ou científica suficiente para 
comprender as fontes primarias, capacidade persuasiva para que o experto socialice o 
resultado do seu traballo e coñecemento actualizado das necesidades e intereses do gran 
público. 
Para conseguir eses obxectivos, para os que non basta coa formación xeralista dos 
xornalistas tradicionais, Armañanzas (2013: 225-227) atribúelle unha gran importancia á 
formación específica no campo do que se vaia tratar: "aínda a preocupación dos xornalistas é 
                                                           




a de saber divulgar, cando o previo é o saber". Para conseguir eses coñecementos, "cada vez 
con máis frecuencia, detéctase na prensa unha tendencia a que sexa un mesmo xornalista o 
que se encargue habitualmente de determinadas áreas dentro das páxinas de Cultura, pero 
sempre desde o punto de vista informativo" (Armañanzas 1996: 181). Non obstante, desde o 
ámbito empresarial entendeuse durante moitas décadas que a especialización dos 
compoñentes do cadro do persoal podería resultar unha dificultade para que "desenvolva 
calquera tarefa, isto é, para a súa mobilidade dentro da redacción" (Armañanzas 2013: 225-
227). 
Aínda que en confrontación con outros modelos de xornalismo polo espazo ou polo 
tempo nos medios de comunicación social, o xornalismo especializado consolídase a partir da 
década dos anos setenta do século XX impulsado por tres fenómenos sintetizados por Llano 
(2008: 79-80). En primeiro lugar, os índices de lectura da prensa escrita caen fronte á 
televisión, coa que non é capaz de competir en inmediatez. En segundo, prodúcese un 
encarecemento do papel que dispara os custes de produción. Por último, aparecen audiencias 
sectoriais. En consecuencia, propugnouse como solución un modelo de xornalismo 
"explicativo ou causal, cuxo xénero principal era a reportaxe" e "dar cabida dentro dos medios 
de información xeral a seccións periódicas (...) de información sectorial por temas". 
 
3.1.2.2. A metodoloxía de investigación como modelo normativo 
O xornalismo especializado, en tanto que disciplina académica, avoga por "desbotar todo 
o que se substantiva na ideoloxía do profesionalismo", toda vez que "enmascara a autoridade 
do xornalista individual e a da institución do xornalismo, e o fai sobre todo, aínda que non 
enteiramente, empregando a obxectividade como declaración de distanciamento profesional, 
unha declaración encamiñada a protexer os xornalistas e o xornalismo das queixas de 
parcialidade ou tendenciosidade". En cambio, é preciso dar "por superada a confrontación 
entre os feitos e os xuízos de valor, por canto que os feitos non dan significación por si 
mesmos, e nunca se podería conseguir o obxectivo da verdade informativa sen un coidadoso 
proceso de interpretación e valoración daqueles, isto é, sen xuízos de valor" (Álvarez Pousa 
en Fernández del Moral 2004: 82-83). 
Tuchman (1999) analizou nun artigo clásico as estratexias que os e as xornalistas 
empregan para poder afirmar que son obxectivas e defenderse así das acusacións de 
parcialidade. Entre elas cóntanse a confrontación de opinións (as tres frontes enfrontadas) e 
certos elementos formais das noticias, como as comiñas, que permiten descargar a 
responsabilidade do dito nas referidas fontes. Non obstante, a investigadora estadounidense 
demostra que estas técnicas son en realidade rituais, isto é, actos nos que se deposita a crenza 
de que producen un certo resultado cando non é así.  
O enfoque epistemolóxico segundo o cal o xornalismo pode e debe limitarse a reflectir 
fielmente os feitos sen interferencias subxectivas demostrouse insuficiente, toda vez que 
resulta plenamente asumido desde un punto de vista académico que cada observador 
aprehende a realidade desde determinadas estruturas cognitivas e dende unha determinada 
visión do mundo que, fraguada individual e socialmente, o acompañan durante toda ou boa 
parte da súa vida. Neste contexto, o concepto de obxectividade debe reorientarse para 
continuar sendo un principio básico para a práctica do xornalismo. O xornalista debe 
abandonar a falacia que promove a súa desaparición en tanto que suxeito e o converte nun 
simple notario, que transcribe o que as tres fontes que alega a ideoloxía profesional lle din. O 
resultado de levar a cabo este principio non daría como resultado un texto obxectivo senón 
triplemente subxectivo. 
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En cambio, e de acordo coa aproximación clásica de Tuchman, a verdadeira 
obxectividade depende, fronte aos canons profesionais imperantes no xornalismo, da 
utilización dun proceso rigoroso de investigación. Esta metodoloxía é a única que permite que 
o resultado da práctica xornalística sexa veraz, conectando deste xeito co que debe ser o punto 
de partida e de chegada na práctica dun xornalismo responsábel e de calidade: a verdade dos 
acontecementos de actualidade sobre os que actúa o ou a xornalista. 
De acordo co anterior, De Pablos (2001: 50 e ss.) clasifica a práctica profesional do 
xornalismo español en varios tipos: de testemuña, de axenda externa ao diario, de opinión, de 
especulación, de previsión, de declaracións, de teléfono, receptivo de axencia, de promesas e 
futuro ou de suspense. Non obstante, conclúe que o único xornalismo que reúne as 
características de utilidade social que a sociedade debería demandarlle é o de investigación. 
Eses trazos serían, en opinión do citado profesor (ibídem: 71 e ss.): exclusivo, seriado, 
detallado, auténtico, certeiro, incontestábel, perigoso, con repercusións, intemporal e 
documentado. 
 
3.1.2.3. Os xéneros do xornalismo especializado 
Os estudos sobre a comunicación xornalística tomaron dos seus homólogos no campo 
literario a noción de xénero. Ao longo da historia a súa importancia variou, como resume 
Villa (2000b: 83): 
 
"Para as poéticas antigas é unha división dogmática, con regras fixas para cada 
xénero que determinaban unha orientación para a creación. Esta actitude normativa 
baseábase na crenza de que os xéneros eran formas esixidas pola natureza e que os 
gregos realizaran estas formas estabelecendo con elas modelos válidos para sempre. 
A orientación filolóxico-positivista do século XIX limitouse a tratar o histórico 
individual das obras chegando ao baleirado da noción de xénero. As correntes 
idealistas, da man de Benedetto Croce, quítanlle sentido á división en xéneros 
considerando que cada obra literaria posúe unha esencial singularidade. A partir das 
correntes literarias do século XX, e especialmente do formalismo ruso (Shklosvki, 
Tinianov), o tema xénero pasou a ocupar novamente o centro do interese nos estudos 
literarios". 
 
A teoría dos xéneros preponderante na actualidade caracterízase por ser descritiva, non 
normativa: "supón que os xéneros tradicionais poden mesturarse ou realizarse con maior ou 
menor grao de pureza", e que "na comunicación estético-literaria funcionan tanto as estruturas 
previsíbeis dos textos, como a súa novidade: gózase tanto da sorpresa do novo, como do 
alcance do xa familiar" (ibídem: 84). 
Os xéneros apropiados para expresar os contidos propios do xornalismo especializado son 
os que permiten trasladar de maneira ordenada e coherente, creativa e eficaz, unha mensaxe 
informativa baixo a forma dun relato interpretativo, e especificamente dun relato valorativo e 
especializado. Os xéneros, como os modelos de xornalismo ou os distintos tipos de relatos, 
son o resultado de procesos históricos 80 . De feito estes tres elementos evolucionan 
simultaneamente, interactivándose. 
Pese a que os xéneros sofren unha tendencia xeral a perder importancia en favor dos 
contidos de calidade, aqueles, e un apropiado uso da linguaxe, son necesarios para optimizar a 
comunicación e recepción das mensaxes xornalísticas especializadas. Os obxectivos neste 
sentido poden resumirse en optimizar a capacidade de representar unha realidade complexa, 
                                                           




potenciar o seu valor de significación nun ámbito social e temático concreto e facer posíbel a 
comunicación a públicos amplos. 
Os xéneros interpretativos que reúnen os trazos anteriores e que, por tanto, resultan 
axeitados para o xornalismo especializado son: a) a reportaxe de investigación, ou de 
indagación, ou de avaliación, que se caracteriza por unha perspectiva multidisciplinar, na que 
as fontes primarias se contextualizan con datos e valoracións de expertos e na que o xornalista 
achega a súa visión autoral sobre as posíbeis consecuencias; b) informe, no que prima a 
investigación documental de carácter técnico, á que se lle engade unha complexa 
contextualización de orixe interdisciplinar que permite explicar un único tema de actualidade; 
c) crónica especializada ou documentada, que se caracteriza porque o ou a xornalista se 
converte en testemuña do acontecemento, que valora explicitamente con apoio de 
documentación previa, ampla e rigorosa; d) a entrevista de personalidade ou mixta, que 
deberá contar cun traballo de documentación e planificación previa, na que debe incluírse 
unha hipótese en relación co resultado da propia entrevista. 
Ademais, son xéneros apropiados o comentario e a crítica especializada, que, a diferenza 
dos anteriores (interpretativos), se encadran no ámbito dos de opinión. Os elementos 
ineludíbeis no ámbito do xornalismo especializado son o coñecemento da realidade na que se 
centra a atención avaliativa e o coñecemento da audiencia, que deben ser combinados para 
lograr o obxectivo básico deste tipo de textos: persuadir con argumentos valéndose das 
normas da retórica. 
 
3.2. APROXIMACIÓN AO CONCEPTO DE XORNALISMO CULTURAL 
 
3.2.1. A autonomización do xornalismo cultural 
Numerosos autores inciden no carácter cultural que toda actividade xornalística implica. 
Non obstante, resulta necesario deslindar as dúas correntes principais en torno as cales se 
organizan as diferentes conceptualizacións do termo cultura. Como se indicou no primeiro 
capítulo deste traballo, a corrente antropolóxica entende a cultura como o conxunto de toda a 
produción social dos diversos grupos, mentres que a sociolóxica analízaa como un elemento 
de progreso e educación persoal, entendido arredor da literatura e as belas artes e asociado a 
determinados estatus sociais. Deste xeito poderemos entender, desde unha perspectiva 
antropolóxica como a que vimos de describir, que toda a produción xornalística é cultura. Non 
obstante, os contidos que historicamente cristalizaron como obxecto do xornalismo cultural 
refírense á definición sociolóxica. 
Unha aproximación clásica ao concepto de xornalismo cultural é a desenvolvida por 
Martínez Albertos, quen propón para a sección cultural dos xornais o termo de folletón: 
 
"Dentro desta sección caben de feito todos os xéneros xornalísticos: noticias de 
feitos culturais en forma de información, reportaxes, entrevistas, crónicas e 
comentarios. Caben tamén unhas manifestacións non propiamente xornalísticas 
típicas do estilo ameno: traballos de creación literaria -contos, novelas, ensaios 
doutrinais, narracións de ficción...- ou debuxos, chistes, fotografías, crucigramas e 
pasatempos de certo ton erudito ou cultural. Pero o máis destacado do folletón é a 
actividade de comentario ás novidades da vida intelectual, o cal dá orixe a seccións 
especializadas moi regulares de crítica de arte, de cinema, de teatro, de libros, de 
música, etc." (citado en Villa 2000a). 
 
Álvarez Pousa (1998) entende que o xornalismo cultural diferénciase do practicado en 
relación con outras áreas de coñecemento polos referentes dos que se ocupa, os receptores aos 
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que se destina e polas linguaxes e os códigos nos que se expresan as mensaxes culturais. A 
histórica asociación entre culto e elitista determinou que a audiencia interesada neste tipo de 
contidos estea conformada principalmente polas capas dirixentes da sociedade. Un estudo da 
Asociación de Revistas Culturales de España determinou en 2007 que a audiencia destes 
produtos "presenta un perfil sociodemográfico claramente masculino, laboralmente activo e 
moi elitista desde o punto de vista cultural e económico" (Osma 2007: 12). Costa (2005: 31) 
destaca que en moitos casos o xornalismo cultural diferénciase polo formato no que se 
publica. No caso da prensa, é habitual atoparse neste eido "un papel de calidade innegábel, 
que resulta fundamental para a nitidez das ilustracións e do texto". 
Rivera (1995: 19) realiza a seguinte definición de xornalismo cultural: "Consagrouse 
historicamente co nome de xornalismo cultural a unha zona, moi complexa e heteroxénea, de 
medios, xéneros e produtos que abordan con propósitos creativos, críticos, reprodutivos ou 
divulgatorios, os terreos das 'belas artes', as correntes do pensamento, as ciencias sociais e 
humanas, a chamada cultura popular e moitos outros aspectos que teñen que ver coa 
produción, circulación e consumo de bens simbólicos, sen importar a súa orixe ou destino 
estamental". 
De acordo con Andión Gamboa (2003: 354), podemos sinalar outra característica 
diferencial do xornalismo cultural que se deriva da "debilidade institucional" no campo 
cultural, o seu referente: "a ausencia total de arbitraxe e de garantía xurídica ou institucional 
nos conflitos de prioridade ou de autoridade e máis xeralmente nas loitas pola defensa ou a 
conquista das posicións dominantes"81. 
Desde unha perspectiva achegada á praxe xornalística no ámbito español, De Pablos 
(2001: 126-127) resalta como características do xornalismo cultural: 
 
"A) O pouco interese polo asunto da maioría dos lectores, o que orixina que as 
páxinas culturais do xornal non sexan as preferidas, como pode suceder coas 
seccións de deportes ou espectáculos. 
B) Algúns diarios estabelecen páxinas especiais (cada semana, cada quince 
días) como forma de abrirse a unha minoría selecta de lectores que interesa ter cerca 
e aliada, a pesar de saber que a súa rendibilidade é curta. Con ese cariz de política 
empresarial decídese a ocupación dese espazo. 
C) Dentro do mundiño do xornalismo cultural dáse máis que noutras 
especialidades unha máis estreita relación de amizade entre o informador e as súas 
fontes, o protagonista típico da materia da que se vai informar. Por exemplo, máis 
que en deportes. É certo que a vida profesional dos deportistas é curta e as súas 
estrelas desaparecen pronto do catálogo de protagonistas. Así non sucede no ámbito 
da cultura, onde sempre a nómina está en crecemento e a vida laboral do artista é 
longa e en maduración constante". 
 
Na liña do anterior, Rivera (1995: 34-35) sinala como unha aspiración do xornalismo 
cultural non só a "sagacidade para detectar as tendencias vixentes", senón, en especial, a 
"capacidade para xerar unha tendencia". Neste sentido sitúa o "remozamento" de figuras xa 
amortizadas ou apunta que "o dispositivo promocional do boom e das figuras de Mario Vargas 
Llosa, Gabriel García Márquez, Carlos Fuentes e outros conspicuos, foi en primeiro termo 
unha operación dos grandes medios de quiosco, ampliada e corrixida logo polas publicacións 
máis especificamente culturais". Rivera refírese aquí desde a óptica xornalística ao que desde 
a perspectiva do campo artístico vimos denominando como función de lexitimación de 
posicións, obras ou actores á que contribúen os medios de comunicacións de masas. En 
                                                           




palabras de Barei (1999), "o xornalismo eríxese en atribuidor e distribuidor deste dereito [á 
palabra] sobre a base regulamentacións, prescricións, privilexios e omisións que definen 
espazos de saber e redes concretas de circulación dos textos artísticos e os discursos sobre 
eles". 
Ademais, Rivera (1995: 56-57) considera que o conxunto do xornalismo cultural ostenta 
a capacidade de difusión de estéticas, ideoloxías e doutrinas de grupo propias deste ámbito. 
Como apunta o mesmo autor: 
 
"O diario, o suplemento ou a revista de interese cultural deben apelar ás súas 
propias ferramentas, entre elas a imposición de patróns de prestixio, servizo e 
eficacia que os lexitimen no círculo dos seus lectores, como alternativas válidas 
fronte a outro tipo de axentes culturais (a escola, a universidade, o museo, etcétera). 
Debe lembrar en primeiro termo, para organizar as súas estratexias comunicacionais, 
que o lector estabelece, a partir dun medio determinado, un conxunto de relacións de 
participación imaxinaria coas cousas, converténdoo deste modo -a través do 
consumo de crónicas de concertos, entrevistas a personalidades relevantes, críticas 
de exposicións, etcétera- nun axente xenuíno de contacto social, que pode estimular 
formas de participación directa e activa ou limitarse a cumprir un papel substitutivo e 
vicario" (ibídem: 39). 
 
Da exposición recollida nas páxinas anteriores despréndese que as definicións e 
categorizacións en relación co xornalismo cultural obvian, polo xeral, os aspectos relativos ás 
novas tendencias sociais e ás industrias culturais. Isto débese a que nas seccións de cultura 
prímase a crítica dun corpus de bens culturais sobre os procesos de modificación dos 
mecanismos de produción e distribución dos referidos bens. O illamento da textualidade das 
obras de arte das condicións nas que foron creadas e recibidas polo público correspóndese 
cunha concepción elitista da cultura82. Na nosa opinión esa eiva debería ser emendada na 
praxe do xornalismo cultural. 
   
3.2.1.1. Xornalismo e literatura 
A prensa literaria pódese definir, como indican Esteve e Fernández (1998: 149) como 
"unha modalidade de especialización xornalística que ten como principal obxectivo o 
tratamento e estudo do fenómeno literario na cultura dunha sociedade". Os ditos autores citan 
a definición de Molina, segundo a que "prensa literaria é aquela que se ocupa especificamente 
do desenvolvemento, divulgación, crítica e creación desta parcela do coñecemento humano" e 
que se divide en tres grandes bloques segundo o mesmo autor: "1. xornais das letras; 2. 
revistas (...); 3. suplementos literarios e páxinas de libros ou culturais da prensa diaria" 
(ibídem: 152). Pódese apreciar que estes autores definen a prensa literaria en función do seu 
referente, pero outros autores como Saad e De la Hoz (2001) optan por considerar que "se fala 
hoxe de xornalismo literario para sinalar os relatos cruzados por estas estruturas, técnicas e 
formas narrativas propias do conto ou da novela" e que o referido xornalismo literario "vén a 
ser un xénero independente reservado só para aqueles xornalistas que se forxaron baixo o 
influxo da novela, o conto, a poesía e o teatro". As definicións de Esteve e Fernández e 
Molina resultan máis concretas para definir un concepto operativo na investigación de acordo 
cos estándares da disciplina académica do xornalismo especializado, que empregamos como 
matriz neste traballo. 
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O xornalismo literario ostenta unha posición predominante no campo do xornalismo 
cultural, toda vez que xornalismo e literatura gardan unha estreita relación desde a orixe dos 
seus correspondentes campos, determinada sen dúbida polo condicionante técnico de que 
naquel momento a imprenta era o único medio técnico que posibilitaba a comunicación de 
masas. Esa estreita relación dáse ata tal punto que algúns investigadores chegan a considerar 
que "os argumentos para diferenciar dun modo diáfano xornalismo e literatura non se nos 
antollan convincentes nin necesarios" (Limia 2005: 151). 
A principal similitude entre ambos fenómenos pódese sintetizar, como fai Álvarez Pousa 
(en Rodríguez Gómez 2006) en que constitúen "procesos comunicativos dinámicos que 
integran diversos aspectos e remiten finalmente á colectividade". O mesmo autor considera 
ademais que 
 
"é preciso dar por superada a distinción clásica entre ficción e non ficción, e a 
non menos indemostrábel oposición entre ficción e realidade. Non identificaremos, 
pois, literatura e ficción. De soster esa equiparación, excluiríase a priori a cuestión 
do valor cognitivo da literatura. De facelo, non serían literatura 'A sangue fría' de 
Truman Capote, nin 'O emperador' de Kapucinski, poño por caso, e serían só mero 
xornalismo as obras de Sciascia, Mailer ou García Márquez que máis se teñen 
significado na chamada literatura ou novela de non ficción" (ibídem). 
 
Álvarez Pousa argumenta que "non cabe considerar a lingua literaria como unha lingua 
desviada respecto da estándar, e caracterizada polo virtual monopolio da función poética e 
polo valor de connotación (...) como tentaron manter boa parte dos lingüistas formalistas e 
estruturalistas, empeñados en descifrar os arcanos da célebre literariedade". Neste sentido 
Limia (2005: 151) apunta que "resulta obsoleta a crenza de que a fermosura dun texto 
envilece a tarefa comunicativa", toda vez que "un texto redactado en base á teoría dos xéneros 
informativos ou construído en forma de pirámide invertida ou segundo a lei do interese 
decrecente non garante per se eficacia, e a economía expresiva pódese tornar en excesiva 
economía e ser moi pouco expresiva". 
Álvarez Pousa (en Rodríguez Gómez 2006) lembra que a literatura constituíu "a principal 
matriz xenética da prensa no XIX" e, en concreto, dos xéneros xornalísticos: "a novela, a 
escrita íntima e autobiográfica (o que dalgunha maneira serían hoxe os blogs), o drama e o 
melodrama, o modelo conversacional van ser convocados, alternativamente, para crear ou 
facer evolucionar a crónica, a crítica, o fait divers, o debate e, un pouco máis tarde, a 
reportaxe e a entrevista". Desde outro punto de vista, a prensa adquiriu desde o seu comezo un 
gran poder e influencia social, que non se lle ocultaba aos literatos e intelectuais do século 
XIX e comezos do XX, e que trataron conscientemente de aproveitar. 
Décadas máis tarde, como reacción á gran crise da prensa estadounidense, xurdiu o 
denominado como "novo xornalismo", que se caracteriza por empregar os recursos literarios 
como un activo para a revitalización dun campo que empregaba o modelo estereotipado, 
obxectivista e topicamente informativo que asentara no período de entreguerras (ibídem). 
Púñase de manifesto a complementariedade dos modelos literario e xornalístico. 
É preciso sinalar que, desde o punto de vista da produción, o literario e o xornalístico 
diferéncianse en función das expectativas de produtores e receptores83. Neste sentido, "a obra 
literaria deberá ir máis alá da comunicación puntual -actual e inmediata- na que o xornalismo 
demostra a súa operatividade social". Ademais, ambos carácteres diferéncianse "no alcance ou 
esixencia da verdade desde o ámbito da recepción", xa que "o que se lle demanda ao 
                                                           




xornalista, como autor de retratos interpretativos e valorativos, é que sexa veraz -aquel que di 
sempre a verdade ou que actúa perseguindo honesta e eficazmente a verdade-, e ao literato 
que constrúa un relato verídico -aquel que contén verdade ou verdades-" (ibídem). 
 
3.2.1.2. As revistas literarias e culturais 
Ademais do espazo dedicado aos temas de ámbito cultural polos xornais de información 
xeral, este tipo de contidos veñen configurando un vehículo de expresión propio, as revistas 
literarias ou culturais. De acordo con Molina (1989a: 23), as principais diferenzas entre a 
revista e o xornal que trata a literatura -e por extensión outros contidos culturais- estarían 
referidas ao "formato (xeralmente máis reducido)", á "periodicidade (máis espazada)" e ao 
"custo (maior)", así como ao "necesario repouso extensión e intemporalidade". Ademais, "os 
xéneros literarios e xornalísticos están máis libres, menos constrinxidos e collen todos". Un 
estudo promovido pola Asociación de Revistas Culturais de España en 2007 concluíu que o 
principal engado deste tipo de publicacións para os e as lectoras é a calidade dos seus contidos 
(Osma 2007: 23). 
Dentro deste grupo de publicacións, as máis numerosas e representativas dun modelo 
desenvolvido historicamente son as referidas especificamente á poesía. Molina sintetiza as 
características comúns das "verdadeiras revistas poéticas": 
 
"1) Son, polo xeral xuvenís. 
2) Teñen unha inquedanza grupal ou xeracional. 
3) Están promovidas economicamente por un ou varios dos seus colaboradores, 
mantendo así a súa total independencia, cando menos durante o período por nós 
estudado; hoxe habería que matizar isto. 
4) Son efémeras. 
5) Carecen de periodicidade. 
6) Sons as que coidan con maior meticulosidade a impresión tipográfica. 
7) Están descentralizadas. 
8) Son absolutamente minoritarias, comezando pola súa propia tirada" (1989a: 23). 
 
3.2.2. Características da área cultural 
A sección de cultura na prensa desenvolve na actualidade a función de "informar acerca 
da existencia e das características das obras de creación -prioritariamente nas páxinas diarias- 
e en valorar esas obras, fundamentalmente a través da crítica, nos suplementos culturais" 
(Armañanzas 2013: 166-169). Idealmente, esta área debería explicar "o fenómeno cultural en 
toda a súa profundidade e en todas as súas dimensións", toda vez que a cidadanía actual 
precisa "coñecer as características de cada fenómeno cultural, que significa e pra quen 
significa, o nome e as achegas dos seus creadores, o seus potenciais destinatarios e como o 
perciben, onde están as súas orixes, que mestizaxe teñen, cara onde camiñan..." (López en 
Fernández del Moral 2004: 389-390). Como indica Anchieta (2010: 7), o xornalismo cultural 
dialoga coas disciplinas da "Filosofía, a Antropoloxía, os Media e Cultura, a Ética e o 
Dereito". Na mesma liña se expresa De Pablos (2001: 296) cando entende que "a postura 
aceptábel dos medios, en particular do xornal, debe ser dar apoio aos creadores culturais, 
facilitar ou ser ponte entre a cultura e os seus lectores", así como a de "tratar de impedir a 
chegada de trazos menos plausíbeis doutras culturas colonizadoras".  
A praxe que veñen desenvolvendo os principais medios de comunicación masiva en 
España destaca a "posición non adiantada desta sección no sumario do xornal", toda vez que 
ademais aparece como "unha sección editorialmente 'branda', non pugnaz nin tan ben 
articulada como a de Política ou a de Sociedade" (Llano 2008: 430-431). Os seus temas rara 
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vez chegan á portada ou aos editoriais. Aínda así, a sección cultural goza no campo 
xornalístico dun importante prestixio, e "é en consecuencia rendíbel para a súa consideración 
social" (Rodríguez Pastoriza 2006: 10). 
Non obstante, a literatura académica sobre o tema coincide en que o interese das 
empresas xornalísticas na sección cultural reside tamén na súa capacidade comercial. Navarro 
(2004: 8) considera que "as seccións culturais amosan tamén outros feitos que apuntan cara o 
seu sentido, orientación e obxectivos mercantilistas ou materialistas, como a promoción de 
libros de certas editoriais e o tipo de publicidade que se paga coincidente coa maior cobertura 
de certos temas ou actos sociais e culturais", ao tempo que recolle a queixa dun xornalista 
cultural arxentino sobre "por que os libros ocupan tanto espazo se o número de lectores é 
mínimo". No mesmo sentido, Reig (2011: 220) argumenta que "o autobombo anteponse -de 
forma oculta- á literatura ou á arte cinematográfica" e que "iso é o grave e non exactamente a 
autopromoción". Lamenta ademais que "case toda a música que se emite na chamada Radio 
Fórmula é publicidade encuberta, como moitas das noticias de radio e televisións privadas que 
pasan como información cultural ou de ocio" (ibídem: 243). O anterior é a consecuencia da 
mercantilización da cultura e a conseguinte institucionalización dos medios de comunicación 
de masas como empresas capitalistas84, o cal 
 
"fai que os grandes grupos de comunicación teñan intereses en distintos ámbitos 
das industrias culturais, o que condiciona ou pode condicionar a axenda deses 
medios e a necesaria independencia para tratar os temas culturais de interese. A 
autopromoción instalouse como unha parte das páxinas de cultura mentres cada 
grupo coida a promoción dos autores da casa" (López en Fernández del Moral 2004: 
394). 
 
A necesidade de manter o interese comercial das seccións ou suplementos culturais 
condiciona as estratexias para seleccionar os seus contidos, como argumentaba Homero 
Alsina Thevenet sobre o suplemento El País Cultural de Montevideo: 
 
"Unha das nosas solucións para chegar a ese outro público é procurar a 
variedade de temas en cada edición. En case toda a prensa mundial, as páxinas de 
Espectáculos advertiron xa que é vantaxoso agrupar as notas de cine, teatro, música, 
ballet, porque o interese do lector desprázase facilmente dunha zona a outra, con 
vantaxe para todas. De maneira similar, o noso suplemento procura que o lector 
ingrese á lectura pola porta do seu maior interese e logo recorra outras habitacións" 
(en Rivera 1995: 170-171) 
 
Aínda así, é preciso relativizar a importancia que os medios conceden á información 
cultural, baixo a premisa, considerada falsa por Costa (2005: 36-37), de que "a cultura non 
vende". Con este argumentario, "a prensa reduce o lugar destinado á cultura para esconder a 
súa ineptitude en relación aos temas culturais" e centran a súa concepción en dúas definicións 
de cultura: "a cultura erudita de exclusiva contemplación dos intelectuais, e, por tanto, das 
elites da sociedade; e a cultura das masas -a pesar de que en verdade sexa unha cultura para as 
masas- que se inscribe na idea de industria cultural". Neste sentido, Costa (ibídem) considera 
que "a maioría das veces as informacións relacionadas coa cultura fican presas nun círculo 
restrinxido aos produtores culturais, xornalistas e intelectuais". Do mesmo xeito, Ojeda (2011: 
4) anota desde Chile que, nese país, "o espazo que se lle brinda á cultura nos medios é mínimo 
e moitas veces é confundido coa sección espectáculos ou entretemento". 
                                                           




Desde un punto de vista formal ou de grafismo, a sección de cultura tende a permitirse 
maiores liberdades que outras áreas da prensa ou dos informativos de medios audiovisuais. 
Segundo Navarro (2004: 19), en prensa, poden sobrevivir, con intencionalidade recreativa ou 
estética, certos recursos gráficos en desuso noutras partes do xornal ou revista, "como as 
viñetas e os debuxos e os cintillos e certos recursos tipográficos". Rodríguez Pastoriza (2006: 
53) destaca as achegas da imaxe á información da cultura na prensa do século XIX, toda vez 
"nun mundo no que a cultura se vai identificando cada vez máis coas xentes que a 
protagonizan, non é estraño o interese dos receptores por coñecer os rostros dos personaxes e 
a forma das obras e os escenarios nos que se desenvolven as súas obras". 
 
3.2.2.1. Contidos 
Polo que respecta aos contidos da área de cultura, non hai coincidencia nos medios de 
comunicación colectiva á hora de definir todo o conxunto de temas que poden incluírse na 
sección de cultura, pero si certo consenso en torno a un tipo de temas: 
 
"a información de acontecementos de creación literaria, artes plásticas, artes 
escénicas, espectáculos e todo o relacionado coa política e a economía das 
denominadas industrias culturais e do coñecemento. Innovacións, tendencias ou 
políticas culturais teñen especial relevancia na Sociedade da Información. (...) É 
unha concepción ampla do mundo cultural na que se inclúen desde os feitos, 
interpretacións e opinións sobre as artes e as letras ata as tendencias socioculturais 
que conviven na Sociedade da Información" (López en Fernández del Moral 2004: 
386). 
 
Llano (2008) cita como temas de interese para a área de cultura os seguintes: o libro e as 
políticas culturais relacionadas, a crítica de novidades editoriais, a crítica teatral (entre os que 
destaca as "reportaxes de estrea"), o cine (habitualmente o máis comercial), a música (tanto 
clásica como contemporánea), as artes plásticas, a fotografía e a arte baseada nas novas 
tecnoloxías (incluídas ambas nesta sección en épocas máis recentes e de acordo co 
recoñecemento do seu status artístico polo propio campo cultural), o patrimonio histórico e a 
arquitectura e o urbanismo. 
Rivera (1995: 19-21) exclúe da definición de xornalismo cultural os textos 
especificamente literarios, xa que "se ben se trata de materiais constantemente presentes nas 
publicacións deste tipo (...) corresponden a usos e maneiras retóricas e lingüísticas que posúen 
a súa propia tradición cultural": 
 
"A coexistencia destes textos con outros de natureza informativa xornalística é a 
que contribúe, precisamente, a acentuar a complexidade dos territorios e a confundir 
moitas veces os límites do universo que intentamos circunscribir. 
Convencionalmente admítese que un poema ou un conto incluído nunha revista ou 
un suplemento non posúen o estatuto 'xornalístico' que si se confire a unha nota de 
divulgación, unha reseña bibliográfica e mesmo a un ensaio, aínda que neste último 
caso (e pensemos concretamente na produción de Borges) a atribución posúa xa 
unha grande fraxilidade". 
 
A praxe profesional histórica do xornalismo cultural ten sido obxecto de crítica por parte 
da investigación académica, en especial desde os presupostos normativos do xornalismo 
especializado. Álvarez Pousa rexistra como as seccións culturais dos medios seleccionan os 
contidos culturais de acordo cons "valores da cultura humanística/de elite: xerarquía, 
abstracción, universalidade, racionalidade, rareza, individualidade, esforzo...". Esta opción 
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implica "unha división entre produtores e non produtores de cultura; unha división do entorno 
social entre lugares de cultura e ámbitos non culturais; división das audiencias entre públicos 
cultivados e non cultivados... (as disociacións propias da organización social burguesa)". A 
cultura identifícase entón maioritariamente aínda co concepto de arte xurdido da Ilustración, 
que se divide en "Artes Plásticas -Pintura, Escultura e Arquitectura- Literatura, Teatro e 
Danza" (Armañanzas 2013: 166-169), ás que se engadiu no século XX o Cine. Son estas 
disciplinas as que, segundo Armañanzas, ocupan máis do 90% dos principais suplementos 
culturais españois nas últimas décadas dos século XX e no comezo do XXI. Non obstante, 
Álvarez Pousa sinala que 
 
"a cultura humanística e os seus referentes ou ámbitos están desbordados pola 
realidade cultural, que se manifesta tamén con valores non coincidentes na súa 
totalidade cos que tradicionalmente identificaron como vimos a cultura humanística. 
(...) Os valores que caracterizan a cultura real, por contraposición aos valores que 
caracterizan a cultura humanística, correspóndense cunha concepción totalmente 
oposta, pois serían: axerárquicos, concretos, particularistas, irracionais, escasamente 
individualizados, non reclaman o esforzo senón diñeiro... etc. (todos os valores deste 
campo están suxeitos á cotización do mercado cultural, deducindo que se nada vale 
fóra da súa cotización nese mercado, significará tamén que vale todo o que entra 
nel)". 
 
 A alternativa, para Álvarez Pousa, pasa por "captar os valores da cultura humanística -
unha pequena illa no mar da comunicación mosaico- e enfrontalos a canto conforma a nosa 
sensibilidade contemporánea, que é froito dos grandes cambios e transformacións radicais ás 
que nos vimos referindo, o que implica forzosamente entender os ámbitos nos que se 
manifesta a cultura en conflito, pois que anchean e multiplícanse en direccións e intereses moi 
diversos (a creatividade nas súas diferentes linguaxes expresivas, as identidades nacionais-
culturais, as industrias e o consumo cultural, as políticas defensivas e incentivadoras...)". 
Trataríase entón de inverter a tendencia actual, na que os medios privilexian "a concepción 
máis reprodutiva da cultura -a que vén predeterminada polo valor de uso que teñen os 
obxectos e obras culturais, case sempre imposto polas estratexias de mercado-, en prexuízo da 
súa concepción máis creativa -aquela que explora campos estéticos e ideolóxicos inéditos e 
dispoñíbeis" (Álvarez Pousa, 1998). 
A investigación académica xornalística ten asumido que a cultura non debe ser tratada 
como "un conxunto existente material e signicamente como unidade, como algo identificábel 
facilmente", senón como un conxunto de "procesos sociais" (López en Fernández del Moral 
2004: 386), aínda que sexa máis fácil para a produción informativa o primeiro que o segundo. 
Os medios 
 
"sacralizan así unha imaxe de cultura como realidade obxectiva e ideal, quérese 
dicir: como algo que está en certos lugares (nos libros, nos museos...), que un pode 
chegar a ter e que é preciso conservar, isto é, mantela á altura dos movementos que a 
revalorizan e cotizan polo valor de uso que posúe. Desa maneira, os medios deixan 
de lado a concepción creativa da cultura -a de base humanística e a que agora 
frutifica nunha ben entendida cultura media-, para afianzarse na concepción 
meramente reprodutiva, reducindo os seus potenciais receptores a meros 
consumidores de cultura. En definitiva, a públicos que poden chegar a ter cultura: 
non como individuos que experimentan e gozan afondando nos coñecementos e nas 




sen máis daquilo ao que outros (o mercado, por exemplo), lle dá valor". (Álvarez 
Pousa 1998) 
 
En relación co anterior, Vázquez (2003: 5) considera que "o xornalismo cultural nos 
suplementos [arxentinos] non aborda regularmente nin en profundidade os temas relativos a: a 
multiculturalidade; as subculturas;  os procesos de produción, circulación e consumo de 
significacións na vida social; os procesos de hibridación cultural; o patrimonio cultural"85. 
Ademais, en relación co patrimonio, propón que sexa abordado "cun enfoque 
participacionista, vinculando o pasado co presente, explorando os posíbeis usos sociais do 
patrimonio e que non se limite a insistir na preservación de museos e monumentos" (ibídem: 
11). 
Outra eiva que se lle atribúe ao tratamento da información cultural nos medios é a 
redundancia temática. Tuñón (1990: 33) alertou sobre que "exposicións, congresos, 
inauguracións, coloquios, encontros de intelectuais, presentacións de libros, descubrimentos 
arqueolóxicos, premios menores, sucesos de importancia leve, eventos relacionados coa 
cultura institucionalizada constitúen o pan e o sal das noticias culturais do día". O 
acontecemento ou "tema relevante de portada" constrúese "a través de dous referentes 
culturais noticiábeis: os premios maiores (consagrados por institucións, Academia e Crítica, 
ou prestixiados economicamente, logo socialmente) e a morte" (ibídem: 36). Este fenómeno 
apréciase tamén no ámbito latinoamericano: 
 
"A comercialización e homoxeneización dos produtos culturais en plena época 
de globalización é evidente. (...) Os contidos e os enfoques varían pouco e en xeral 
búscase o atraínte, o interesante e o máis apoiado por outros actores culturais 
(institucións, empresas, asociacións, editoriais...). (...) Todos (...) se serven de 
practicamente as mesmas fontes de información (notas, información provista polos 
gabinetes de comunicación, entrevistas concertadas que forman parte dunha 
promoción e difusión nos medios realizada por unha empresa) e acaban destinando 
máis ou menos o mesmo espazo aos mesmos contidos, diferindo nas sinaturas 
(opinións, ensaios) e en certos criterios e enfoques" (Navarro 2004: 19-20). 
 
Álvarez Pousa (1998) denomina "vicios de calendario" a adaptar os criterios de selección 
dos contidos da información cultural a "un permanente estado de excepción, facendo da 
sección un mausoleo de asepsias provida (premios, homenaxes, espectáculos, festas de ritual e 
crónicas de sociedade) e de asepsias postmortem (honras fúnebres, centenarios, cabodanos e 
demais)". Ademais, critica que os medios "fixeron tamén da súa actitude presentista 
(preferencia polo que vén de suceder, independentemente da súa transcendencia obxectiva) e 
da novidade (que case sempre identifican co inhabitual, co estraño, co que se sae da norma) o 
criterio case hexemónico á hora de seleccionar feitos culturais". En contra do criterio 
presentista cítanse os seguintes argumentos: 
 
"a importancia dun tema cultural non ten por que coincidir necesariamente coa 
rabiosa actualidade, senón que o máis frecuente é que non sexa así, pois que as 
cuestións culturais importantes non veñen urxidas polo acontecer nin por suceso 
algún (malia que haxa sucesos conxunturalmente importantes que terán igualmente 
presenza nas páxinas de cultura) 
a análise cultural reclama unha certa distancia respecto das manifestacións 
existenciais concretas 
                                                           
85 Cfr. capítulo 1 para máis detalles sobre estes conceptos. 
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o sentido das creacións culturais maniféstase en períodos históricos 
relativamente longos (cando a achega da obra se obxectiva na sociedade e se 
incorpora ás súas prácticas)". 
 
Non obstante, os usos sociais que o público lle outorga ao xornalismo cristalizaron en 
certa concepción e expectativas sobre a súa práctica profesional, que se relaciona 
inequivocamente coa necesidade de ofrecer contidos de actualidade. Así, en relación co 
patrimonio por exemplo, Vázquez (2003: 26) argumenta: 
 
"A idea non é concibir as obras intelectuais e artísticas como parte dun pasado 
morto que se pode coñecer pero co cal hai pouca interrelación posíbel. O xornalismo 
cultural, en tanto que xornalismo, debería procurar darlle certa actualidade aos temas 
que aborda e non dedicarse sinxelamente a enumerar os autores ou artistas do pasado 
ou aqueles do presente, sen formular cal é o significado da obra dese autor ou artista. 
Neste sentido, os xornalistas poderían suxerir como esta obra podería ser 
interpretada, lida no contexto actual, nunha forma global e integral, máis alá da 
apreciación do valor estético da obra".  
 
A influencia de sistemas alleos ou estranxeiros na selección de contidos culturais é outra 
das eivas que denuncian críticos culturais e investigadores académicos. En Latinoamérica, 
Tomas (2007) lamenta que, derivada da gran influencia das editoriais españolas, os xornais 
propios se sintan "obrigados a repetir tics dos seus pares europeos en lugar de impoñer a súa 
propia axenda". Tamén en España, Amando de Miguel (citado en Tubau 1982: 50) lamentaba 
en 1979 que "as páxinas de cultura dos diarios e revistas españois tenden a ser unha especie 
de eco do que noutros países se cultiva". 
Noutro ámbito, Tuñón (1990: 39) criticou a deriva das seccións culturais dos xornais de 
referencia, como El País, aos que acusa de empregar "o acontecemento cultural para construír 
mitos (...) sobre unha realidade máis imaxinaria que real e unha verdade máis verosímil que 
verdadeira". Neste sentido, argumentou que "a forza comunicativa do estereotipo prima sobre 
os conceptos de realidade e verdade, hoxe transmutados, por obra e graza dos medios de 
comunicación, en figuras retóricas -maneiras de persuadir e atraer ao lector". 
Deste xeito tenden as difuminarse as diferenzas do tratamento da cultura entre os diversos 
modelos de información xornalística. Non obstante, aínda se pode falar de diferentes 
categorías. Segundo Álvarez Pousa, "a maior ou menor identificación co modelo humanístico-
científico ou co modelo mosaico, vai depender sempre do tipo de medio de que se trate: a) 
para a prensa de masas ou sensacionalista, a cultura redúcese ao cotilleo entretido e moitas 
veces morboso sobre as vidas privadas da xente que se move preferentemente no espectáculo; 
b) para a prensa tecno-informativa, a cultura é sobre todo o que conecta coas preocupacións 
comúns do lector medio, como por exemplo o tempo de ocio; c) para a prensa de referencia 
dominante ou de calidade, a cultura conecta mellor coa creatividade e cos valores en conflito 
que xeran as dúas culturas". 
Cada medio debe optar entón por un público determinado, pero sempre tendo en conta 
que "a configuración tradicional -que Ángel Rama chamou a cidade letrada-, ese bastión de 
escasos intelectuais, profesores, literatos, artistas e burócratas servidores do poder e da alta 
cultura, foi definitivamente desbordada polas masas na medida que elas accedían á 
escolarización, á televisión e á comunicación urbana" (Brunner, citado en Andión Gamboa 
2004: 147). En calquera caso, é imprescindíbel ter presente que "existen distintos tipos de 





En relación co anterior, De Pablos (2001: 283) criticou a evolución da información 
cultural en El País, diario de referencia español, do que afirma que pasou a ser "un medio 
pracenteiro, diferente ao medio informativo, enmarcado nunha forma de cultura menos 
desexábel, a populista, que trata de loar os sentidos do receptor, xa convertido en cliente máis 
que en lector de diario". 
 
3.2.2.2. Xéneros 
Todos os xéneros xornalísticos son válidos para tratar os contidos da área cultural, pero 
os máis empregados son a crítica, a crónica e a reseña, así como a reportaxe e a entrevista 
(López en Fernández del Moral 2004: 387). Ademais, "caben tamén unhas manifestacións non 
propiamente xornalísticas típicas do estilo ameno: traballos de creación literaria -contos, 
novelas, ensaios doutrinais, narracións de ficción...- ou debuxos, chistes, fotografías, 
encrucillados e pasatempos de certo ton erudito ou cultural" (Martínez Albertos, citado en 
Tubau 1982: 15-16). Resulta común entre a literatura académica considerar que "os medios de 
comunicación de periodicidade diaria demandan habitualmente xéneros de tipo informativo, 
mentres que os xéneros máis interpretativos e valorativos se reservan para publicacións de 
periodicidade maior" (Llano 2008: 462). 
Xa indicamos cales son os xéneros, e as súas variedades concretas, que reúnen as 
características necesarias para transmitir mensaxes propias do xornalismo especializado86. 
Neste apartado tratamos a variedade de xéneros máis comúns na praxe dos medios dos 
sistemas xornalísticos similares ao galego, de acordo co expresado na literatura académica. 
Como se verá, non sempre se corresponden cos estándares esixíbeis ao xornalismo 
especializado. 
Fronte á tradicional división anglosaxona entre story (que se centra nos "feitos") e 
comment (orientada á avaliación e á opinión), o sistema xornalístico galego toma da acusada 
influencia dos de fala hispana unha caracterización dos xéneros non tan tallante entre unha 
suposta obxectividade e a subxectividade, cuxos expoñentes principais poden denominarse 
información, crónica, artigo ou comentario e reportaxe (cfr. Villa 2000b: 96-97). 
Os xéneros xornalísticos non teñen fronteiras claras entre eles. Isto resulta especialmente 
notorio no caso da crítica e da reseña, que algúns autores como Martín Vivaldi igualan, ao 
empregar ambos vocábulos indistintamente" (Armañanzas 2013: 209-210). Para outros, como 
Esteve e Fernández (1998: 134), a función da crítica consiste en "analizar, valorar 
determinadas actividades culturais", e adoita "estar realizada por un experto, un colaborador 
fixo ou polo redactor xefe da sección". Non obstante, a reseña "soe ser breve e ten un carácter 
informativo, anticipándose, en moitos casos, aos acontecementos". Para estes autores, "a 
reseña anuncia os feitos culturais (...) e a crítica valóraos". Tamén Rivera (1995: 116-117) 
contrapón "o ensaio crítico de certa extensión" e a "reseña bibliográfica": 
 
"Ao primeiro esíxeselle un maior despregue interpretativo e valorativo, en tanto 
que á segunda -típica das chamadas seccións 'bibliográficas'- só se lle reclama unha 
idea sucinta do contido e das principais ideas ou teses sostidas, con algún xuízo 
sobre o seu valor, orixinalidade, etcétera. O esencial da reseña, en síntese, é 
precisamente o seu carácter informativo e breve". 
 
Para Rodríguez Pastoriza (2006: 157-158), as esixencias que formula a reseña (á que 
cualifica de subxénero) "son menores que as da crítica". En liña con esta consideración, a 
diferenza entre criticar ou reseñar unha obra contribuiría, desde a perspectiva de moitos 
                                                           
86 Cfr. epígrafe 3.1.2.3. 
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axentes do campo xornalístico, a "diferenciar a maior ou menor categoría" que se lle outorga a 
un determinado produto cultural (Armañanzas: 2013: 209-210). 
En opinión de Rivera (1995: 115-116), "a crítica, nunha visión clásica necesariamente 
reducionista, proponse polo xeral a interpretación do sentido da obra e o estabelecemento dun 
xuízo de valor sobre ela; ou de modo máis sumario: proponse unha interpretación e unha 
estimación". Ademais, este xénero pode definirse como "unha peza de lóxica enaltecida por 
unha especial capacidade de interpretación" (Villora, citado en Llano 2008: 462-467): 
 
"Esta lectura estética do crítico pode referirse a tres eixos distintos, presentes na 
obra que critica: 
1) Identidade do obxecto artístico. 
2) Vinculación sincrónica dese obxecto coa arte e a sociedade do seu tempo. 
3) Vinculación diacrónica dese obxecto coa historia dese arte e da cultura. 
O desenvolvemento de cada unha desas direccións valorativas debe facerse, 
sinala Villora, á vista da audiencia á que se dirixe a crítica". 
 
Desde outro punto de vista, Todorov (citado por Gómez en Vallina 2016: 31) sostén que 
a crítica "non é só o exercicio do xuízo de valor, senón o coñecemento da obra a partir dos 
seus sentidos posíbeis". E isto porque 
  
"Cando lemos unha obra, lemos sempre moito máis que unha obra, entramos en 
comunicación coa memoria literaria, a nosa propia, a do autor, a da obra mesma; as 
obras que xa limos, e ata as outras, están presentes na nosa lectura, e todo texto é un 
palimpsesto, que conserva pegadas doutra escritura ou gravado novamente. Un bo 
crítico é quen, ademais de asociar e desvelar as relacións complexas que viven e se 
desprenden da obra, é capaz de formular boas preguntas e proporcionar posíbeis 
respostas" (Bugin ibídem: 53-54). 
 
Un paso máis alá, "a crítica é parte da linguaxe da obra, é unha produción do sentido que 
a completa" (ibídem: 58). De acordo co anterior, este xénero "exercita o desenvolvemento dun 
pensamento complexo que implica a intertextualidade, a análise, a descrición, a posta en 
contexto, a historización da obra que analiza, pero sobre todo a construción dunha hipótese a 
partir da cal traballar o desenvolvemento da escritura" (Gómez ibídem: 21-22), ao tempo que 
"propón transformarse nunha escritura intelectual e como tal tomar partido e compromiso" 
(ibídem: 31). 
A función da crítica xornalística sobre literatura ou outras artes "é a de ofrecerlle ao 
receptor suficientes elementos de xuízo para que poida realizar a súa propia valoración da 
obra estudada" (Esteve e Fernández 1998: 149) En consecuencia, os axentes dedicados a este 
xénero deben "introducirnos na obra de autores que ignorabamos, amosarnos as relacións 
entre obras de diferentes épocas e culturas a través dunha análise comparativa; arroxar luces 
sobre o proceso artístico de construción dunha obra; revelar as relacións entre a arte e a vida, 
a política, a sociedade, a ética, a relixión; pero, sobre todo, suxerir, facer que a literatura entre 
polos sentidos" (Auden, citado ibídem: 153). En palabras de Barei (1999), ao referirnos á 
actividade crítica, 
 
"falamos máis ben da posición dun suxeito fronte á escritura doutros e aos seus 
propios actos de linguaxe. (...) Non falamos dunha crítica que xulga (aínda que pode 
facelo), nin clausura, nin di cal é o sentido válido dun texto. Falamos daquela que 
recorre os textos nos seus infinitos sentidos, que accede a eles por múltiples entradas, 




iso a crítica non pode ter certezas (nin servidumes), non pode sentirse cómoda nunca, 
nin segura. Sempre é precario o que di, é provisorio porque fala do outro desde a súa 
propia lectura-escritura, a súa propia liberdade de creación e interpretación (...). 
Entendo a crítica -seguindo o pensamento filosófico de Emmanuele Levinas e de 
Mijail Bajtín- como un traballo de diálogo no que cando menos se cruzan tres voces 
(escritor, texto, crítico) sen que ningunha delas teña privilexios sobre as outras". 
 
A autoría é entón un dos aspectos definitorios da crítica, toda vez que coa valoración 
efectuada, que se rubrica cunha sinatura concreta, "o crítico quere facer valer a súa 
personalidade, a súa idiosincrasia, a súa propia sensibilidade como espectador e como crítico" 
(Llano 2008: 462-467). Esteve e Fernández (1998: 199) afirman, respecto das diferentes 
actitudes que pode asumir o autor dunha crítica: 
 
"No idioma castelán emprégase o termo de 'crítico' para todo aquel profesional 
do xornalismo que se dedica a realizar artigos valorativos sobre determinada obra 
artística ou cultural. Non obstante, en inglés empréganse dous termos distintos para 
funcións diversas. Así, co termo critic alúdese ao profesional especializado que 
avalía e xulga as obras desde un aspecto técnico e erudito, mentres que o termo 
reviewer describe ao profesional que achega a súa visión persoal e subxectiva para 
orientar os receptores. Así, a primeira figura correspondería á denominación de 
'crítico', mentres que á segunda se lle podería adxudicar o cualificativo de 
'comentarista', segundo suxire Hunt". 
 
Segundo Vallejo (citada en Esteve e Fernández 1998: 153-154), as principais disfuncións 
nas que pode incorrer unha crítica son: "interese desmedido polo novo, falta de creatividade, 
superficialidade, pobre soporte teórico, descoñecemento do público, linguaxe críptica, 
prexuízos e tópicos, brandura e relativismo" e "amiguismo". Outras eivas son "o culturalismo, 
excesivo tecnicismo e exceso de subxectividade". Fermín Fevre expuxo a idea "de que os 
grandes medios masivos optaron desde os inicios do século XX pola escritura de comentarios, 
que non constitúen unha crítica no sentido complexo do pensamento abordado e que só se 
limita a conceptualizala como exercicio da escritura" (Gómez en Vallina 2016: 15-16). 
Referímonos xa ás fronteiras incertas da reseña. Se ben, como vimos, resulta próxima á 
crítica para algúns autores, a maioría insiste en destacar o seu carácter informativo, como 
indica Armañanzas (cfr. 2013: 209-210). A mesma autora argumenta que este xénero 
"equivale ao texto da solapa dun libro, a folla dun programa teatral ou a dunha exposición de 
arte: sobrias referencias ao creador, aos seus traballos anteriores, ao xénero e ao argumento 
dunha obra (...), breves liñas valorativas que non formulan unha tese, a súa argumentación nin 
unhas conclusións, como ocorre na crítica". A investigadora rexistra que "a reseña gana cada 
día protagonismo" nos medios españois, dado que "ante a gran cantidade de creacións no 
mercado -sobre todo literarias e das artes plásticas-, non todas poden ser analizadas e 
valoradas a través da crítica, máis extensa e por suposto máis completa que a reseña". A 
importancia crecente deste xénero atopa expresión na súa autoría, toda vez que, se ben mesmo 
aparecen sen asinar, "nos últimos anos cada vez aparecen máis reseñas asinadas con nome 
completo ou con iniciais que corresponden a críticos". 
A definición de crónica varía segundo a tradición xornalística de cada sistema de medios. 
Como resume Muniz (2009: 9), en España "a crónica ten por atributo central ser unha 
información con análise, interpretativa"; en Francia, "cobertura especializada", e en Italia, 
"información observada e investigada". Mentres, en Portugal e no Brasil a crónica remite a un 
"relato poético do real, situado na fronteira entre a información de actualidade e a narración 
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literaria" (ibídem: 3). En calquera caso, e tamén na nosa tradición, a crónica configúrase como 
un xénero híbrido, que "posibilita unha liberdade de creación rica e moi peculiar", toda vez 
que representa "un punto de intersección entre o xornalismo e o literario" (ibídem: 15). Como 
apunta Rivera (1995: 123), a crónica "funcionou como unha xenerosa rexistradora e 
evocadora de fenómenos e episodios da vida intelectual e artística, converténdose nun 
repositorio insubstituíbel para o historiador de procesos culturais". 
A entrevista configúrase, no esencial, como "un encontro concertado entre un xornalista 
(o entrevistador) e unha figura pública ou privada (o entrevistado) co obxecto de obter 
información desta última e comunicala a través dun medio gráfico, radial, televisivo, 
etcétera". A diferenza das que se practican noutros ámbitos, como o científico, "a entrevista 
xornalística está dirixida a públicos máis masivos e as súas regras do xogo, procedementos e 
obxectivos son máis elásticos". Xoga un papel moi importante neste sentido a figura do 
entrevistado, a quen se lle concede protagonismo para expoñer de xeito directo as súas 
opinións. Así, "unha parte substancial do interese dunha entrevista apóiase sobre a 
notoriedade ou experiencia do entrevistado, ou sobre o carácter polémico e estimulante das 
súas declaracións habituais" (Rivera 1995: 126-127). 
A enquisa relaciónase coa entrevista en que constitúe "un método de recolección 
compartido polo xornalismo e as ciencias sociais, aínda que o primeiro non se manexe por 
razóns obvias coas cautelas metodolóxicas que esixen as segundas". Como principais notas 
definitorias cítanse as de escoller "un tema circunscrito, unha mostra colectiva 
suficientemente representativa ou autorizada e unha pregunta ou conxunto de preguntas que 
segundo os casos poden ser pechadas, abertas ou categorizadas (isto é, con opcións)" (ibídem: 
132). 
A noticia, de menor importancia na praxe efectivamente desenvolvida do xornalismo 
cultural, non reúne características distintivas con outras áreas: "simplemente trátase de 
informar dun feito coa maior precisión e obxectividade 87  posíbeis" (Rodríguez Pastoriza 
2006: 115-116). 
Armañanzas (2013: 217-218) define o artigo como "un texto argumentativo esporádico 
escrito por sinaturas invitadas pola publicación, que adoitan ser intelectuais, científicos, 
xornalistas, líderes de opinión e personaxes das diversas esferas sociais". Entre as súas 
características principais cita que "xeralmente non son de estrita actualidade" e que "o estilo 
de redacción así como as formulacións ideolóxicas son libres". Como variantes deste xénero 
recolle o ensaio, a tribuna libre, o artigo costumista ou o retrospectivo, e destaca a súa escasa 
presenza nos principais suplementos de xornais de ámbito estatal español. 
A columna pode ser definida como "o texto de opinión que ocupa un espazo de situación 
fixa nalgunha das seccións dunha publicación periódica". Caracterízase principalmente por 
"estar reservada a un columnista, xornalista ou non, que con periodicidade e extensión 
determinadas axuíza calquera tema, xeralmente ligado á actualidade, coa finalidade de 
persuadir" e que "dá renda solta ao seu propio estilo así como á elección dos temas dentro do 
seu ámbito, ao enfoque ideolóxico e á formulación estrutural daquela" (ibídem: 212-213). En 
opinión de Álvarez Pousa (en Rodríguez Gómez 2006: 11), "é a columna xornalística a que 
mantén de maneira máis clara ese ton literario dos escritores/colaboradores, que durante a 
maior parte do século XX estivera especialmente ligado ao ensaio". A principal diferenza co 
artigo vén dada polo seu carácter de "cita prefixada", de modo que os seguidores dunha 
sinatura concreta saben onde e cando poden atopala", como indica Armañanzas (2013: 212-
213). Esta investigadora lamenta a escaseza de columnas nos suplementos culturais dos 
                                                           




principais xornais do Estado e cita como outras características que aparece "diferenciada 
tipograficamente do resto dos textos e leva case sempre un título xenérico ou epígrafe". 
O capital simbólico asociado a determinadas personalidades do mundo artístico e cultural 
motiva o contido de varios xéneros. Así, o perfil é, segundo Armañanzas (ibídem: 217-218), 
unha variante do artigo que "retrata psicolóxica, profesional e, mesmo, fisicamente algún 
personaxe de relevancia na sociedade". Para Rivera (1995: 119), "non é outra cousa que a 
presentación rápida, esquemática e informativa, dunha figura literaria, artística ou intelectual", 
co motivo do outorgamento dun premio ou do crecemento da súa notoriedade. En cambio, a 
nota biográfica suporía "moitas veces un auténtico e exhaustivo traballo de investigación e 
cotexo de fontes" (ibídem: 120). O obituario ou necrolóxica "repasa a vida e a obra dun 
personaxe do mundo da cultura, cando este faleceu recentemente", e adoita ter un ton de 
condolencia e eloxioso (Rodríguez Pastoriza 2006: 143). Como indica Rivera (1995: 120), 
"nalgúns casos a necrolóxica transfórmase nun primeiro ordenamento biográfico da vida e a 
obra do personaxe, ou nunha primeira síntese valorativa que pondera coa premisa do xa 
pechado e concluso". De acordo cos valores culturais que asuma ou defenda un medio, os 
aniversarios e outras conmemoracións son un "bo motivo para ratificar as valorizacións 
culturais admitidas, ou para propoñer no seu lugar unha mirada máis acorde cos novos 
horizontes" (ibídem: 122). Rodríguez Pastoriza (2006: 151) afirma que as conmemoracións 
revelan "en cada momento histórico cal é a situación política, relixiosa, cultural ou social dun 
país en relación cos valores que practica a súa sociedade". 
Rivera relaciona a polémica e o manifesto cos xéneros xornalísticos aínda que 
recoñecendo que non se trata de formatos definidos. A polémica defínea como a exposición 
sucesiva de argumentos entre dous axentes que poden "dilucidar puntos intelectuais 
relevantes, ou meras cuestións de detalle e mesmo de susceptibilidade persoal" (1995: 135). 
Pola súa parte, o manifesto ten como obxecto informar "fundacionalmente dun programa a 
cumprir" (ibídem: 137-138). 
Por último, destaca a importancia dos xéneros máis breves, toda vez que "as seccións ou 
columnas dedicadas a publicar gacetillas, esquicios e noticias curtas sobre feitos de 
actualidade cultural poden ter tanta importancia, nalgúns medios, como aquelas [grandes 
pezas do xénero], a pesar do seu formato e da aparente fugacidade dos seus materiais". Deste 
xeito, destaca que "o carácter puramente noticioso, o ton con frecuencia lixeiro, o humor na 
abordaxe dos temas e a súa heteroxeneidade moitas veces ocultan unha textura máis 
comprometida e culturalmente máis significativa do que pode supoñerse a primeira vista" 
(ibídem: 124-125). 
 
3.2.3. Autoría: xornalistas e colaboradores/as 
A ordenación en áreas temáticas "correspóndese cunha división do traballo dentro das 
empresas xornalísticas que busca racionalizar, rendibilizar e axilizar o traballo da produción 
informativa", o que implicou que o termo "sección" sirva "para nomear tanto un conxunto de 
textos publicados, como un departamento concreto do cadro de persoal" (Herrero, citada en 
Llano 2008: 124-125). No ámbito concreto da información cultural, a sección diaria de cultura 
e, no seu caso, o suplemento semanal dun determinado medio, están elaborados habitualmente 
por un cadro de persoal diferente, dirixidos tamén por persoas distintas (cfr. ibídem: 430-431). 
Neses equipos dedicados á información cultural, historicamente predominaron os 
colaboradores, ou, nas palabras de Rivera (1995: 112) 
 
"intelectuais e artistas orientados vocacional ou formativamente cara esa esfera. 
Trátase, na maioría dos casos, de persoas non vinculadas necesariamente ao campo 
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da produción xornalística, ao que chegan de forma un tanto lateral desde 
experiencias de tipo creativo ou desde formacións de carácter académico ou 
autodidáctico, pero ás que homoxeneiza, en definitiva, a posesión de vocacións ou 
interese definidamente culturais". 
 
A división entre xornalistas, caracterizados como membros permanentes do cadro de 
persoal, e colaboradores, definidos por oposición como aqueles que publican nun determinado 
medio sen pertencer á súa redacción, é descrita a miúdo como unha distribución de eivas na 
que "aos informadores lles falta (...) formación cultural" e, pola súa parte, "os especialistas 
adoitan carecer, xeralmente, da necesaria flexibilidade que esixe o dominio da técnica 
xornalística". Neste contexto, moitas veces "cos termos crítica xornalística e crítica académica 
quérese indicar falta de rigor, no primeiro caso, e falta de accesibilidade pola súa dificultade, 
no segundo" (Armañanzas 2013: 228). Desde unha perspectiva de distribución do traballo, a 
aproximación máis común foi a de atribuírlles aos redactores a función de "dar conta do 
acontecer, de narrar o sucedido no ámbito cultural a través de noticias, reportaxes, entrevistas 
e crónicas", mentres que "os expertos nas diversas Artes, case nunca xornalistas, exercían, 
case en exclusiva, a crítica cultural" (Armañanzas 1996: 176). Non obstante, desde o campo 
da xornalística cada vez son máis as voces que consideran que "agora que os espazos culturais 
en prensa están consolidados, a crítica da cultura ben podería ser desenvolvida polos 
xornalistas, convertidos en especialistas, unha vez que dominasen as diversas áreas da 
cultura" (ibídem: 182). Esta visión é a propia da achega normativa do xornalismo 
especializado en tanto que disciplina académica88. 
Nas últimas décadas a tendencia ao predominio de colaboradores comeza a inverterse: 
"na actualidade (...), cada vez son máis as sinaturas xornalistas reporteiros que enchen as 
páxinas de seccións culturais diarias xunto a colaboradores, en moitos casos, con experiencia 
en medios" (Navarro 2004: 12). 
 
3.2.3.1. O papel da intelectualidade 
Dando por suposto, con Llano (2008: 116), que a creación literaria, o entretemento, ou a 
ensinanza universitaria son de por si actividades públicas, o ou a intelectual defínese por, 
ademais de exercer algunha desas actividades, ou outras dos campos culturais, manifestarse 
nas polémicas públicas e tomar partido no devir concreto da sociedade do seu tempo. A 
relación dos intelectuais co campo político resulta evidente se asumimos que 
 
"a produción das representacións do mundo social, que é unha dimensión 
fundamental da loita política, é case monopolio dos intelectuais: a loita polas 
clasificacións sociais é unha dimensión capital da loita de clases e por este camiño 
intervén a produción simbólica na loita política. As clases existen dúas veces, unha 
vez obxectivamente e outra na representación social máis ou menos explícita que se 
forman os axentes e que é unha das cousas que están en xogo. Non é o mesmo 
dicirlle a alguén 'isto pásache porque tiveches unha mala relación co teu pai', que 
dicirlle 'isto pásache porque es proletario e estanche roubando a plusvalía'" 
(Bourdieu 1990: 76). 
 
Na mesma liña do anterior, Esteves (en López e Aneiros 2007: 93) argumenta que tanto 
os axentes do campo literario como os do xornalístico fundamentan a súa "función ou misión"  
nunha "necesidade, individual ou colectiva, de orientación das masas populares que, logo da 
caída do Antigo Réxime e coa laicización do réxime liberal, se viran sen orientación 
                                                           




axiolóxica, ética e moral, máis tamén, sociolóxica, política, filosófica, cultural ou 
simplemente, humanística". 
Álvarez Pousa (ibídem: 170-171) detecta unha evolución na concepción dos e as 
intelectuais, que pasarían de ser un "modelo público" que "se molla no social ou no político e 
faino achegando argumentos, xulgando sempre esas realidades a partir dos valores 
universalmente recoñecidos" a constituír un axente cuxa función principal sería a de favorecer 
"estados de conciencia social que redunden na prevención de canto puidese chegar a 
desencadear, neste tempo de incertezas e de riscos, desequilibrios estruturais ou 
acontecementos humana e socialmente regresivos". E para iso debe servirse necesariamente 
dos medios de comunicación, dado que "o tempo da globalización informativa e da explosión 
tecnocientífica (...) fan do sistema mediático o sistema reitor para todo tipo de actuacións". As 
mensaxes emitidas por intelectuais nos medios actuais están condicionadas por: 
 
"a) o soporte: (...) o xornal é un actor sociopolítico con vocación interventora, 
que pon a proba o nivel de coherencia e de compromiso sociopolítico do escritor; 
b) a materia prima do produto xornalístico: non pode senón saír do seu 
laboratorio de ideas para contrapoñelas á fenomenoloxía dos acontecementos diarios, 
pois a información de actualidade é a materia prima do xornal; 
c) o destinatario: porque tomará parte activa nun produto intelectual que está 
destinado a todos os públicos, heteroxéneos e descoñecidos polo tanto, o que obriga 
ao escritor a reformular os seus procesos creativos e argumentativos" (ibídem: 175). 
 
A posición da intelectualidade no contexto dunha sociedade mediatizada non está exenta 
de condicionamentos e mesmo de riscos. "En contra da ilusión do intelectual sen vínculos nin 
raíces, que é en certa forma a ideoloxía profesional dos intelectuais", Bourdieu (1990: 87) 
sinala que, "como detentores do capital cultural, os intelectuais son unha fracción (dominada) 
da clase dominante e que moitas das súas tomas de posición na política, por exemplo, 
proveñen da ambigüidade da súa posición de dominados entre os dominantes". Álvarez Pousa 
(en López e Aneiros 2007: 172-173) detecta que "noutros tempos (...) eran os escritores 
intectualizados os que lles interesaban aos xornais, dándolles espazo de privilexio porque o 
facían rendíbel en prestixio", mentres que "hoxe en día son os escritores os que precisan estar 
nos xornais para adquiriren notoriedade e mesmo influencia social, o que redundará ao tempo 
na súa proxección como autor literario ou como ensaísta". Non todos estes axentes gozan das 
mesmas condicións ou aparecen no medio coas mesmas motivacións. Álvarez Pousa 
clasifícaos en "escritores cooptados", que dispoñen de espazo fixo a cambio de lexitimar a 
estratexia editorial do medio; "tolerados pero rigorosamente vixiados", que lexitiman o 
xornal, pero por contraste da súa liña editorial e non adoitan dispoñer de espazo fixo; e 
"achegados", que "proporcionan artigos cando llelo demandan desde o xornal en función da 
súa achega a un caso concreto, ou tamén para compensar ideoloxicamente, ou por cota 
mulleres-homes".  
Historicamente, unha parte importante dos axentes que configuran a intelectualidade 
consideraron "o exercicio do xornalismo como unha dubidosa subalternización das súas 
cualidades e saberes, basicamente porque a mesma prensa era socialmente subestimada e 
entrevista -desde a típica posición demonizadora da 'cultura de elite' ou 'cultura alta'- como un 
vehículo de franca trivialización dos saberes xenuínos" (Rivera 1995: 108). Este conflito dáse 
aínda, en opinión de Rivera, na zona "cultural" do xornal, toda vez que "persiste en moitos 
casos (...) a ambigua sensación do efémero e vulgarizador do vehículo elixido, como 
contrapeso e mesmo como lastre para a exposición das ideas no seu nivel máis adecuado". 
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3.3. EVOLUCIÓN HISTÓRICA DO TRATAMENTO DA CULTURA NO CAMPO XORNALÍSTICO 
 
3.3.1. O século XVII: as primeiras experiencias en Francia e Inglaterra 
A cultura foi obxecto dos xornais desde a aparición destes. A literatura constituíuse no 
primeiro contido de carácter cultural en ocupar as páxinas daqueles, cos que compartía a 
imprenta como medio técnico de difusión. Segundo Strelow (2009: 4), os escritores ingleses 
aproveitáronse do éxito do xornalismo nese país desde ben cedo, toda vez que este "lles 
proporcionou diversos beneficios" e "a través dos xornais, fomentou a lectura e transformou o 
pobo inglés en notábel consumidor de libros". 
O carácter fundacional do xornalismo cultural adoita atribuírselle ao Journal des Savants, 
xornal francés que se publica entre 1665 e 1792 (cfr. Armañanzas 2013: 166-169) e no que, 
ademais de ser pioneiro en usar o termo xornal para designar un periódico, se deu por 
primeira vez a crítica literaria (cfr. Strelow 2009: 1-2). De feito, a asimilación entre xornal e 
literatura pódese constatar en que "conforme consta no dicionario da Academia Francesa, de 
1684, na orixe, xornal quere dicir un periódico especializado en literatura" (ibídem). Outro 
pioneiro do xornalismo cultural en Francia foi Le Mercure Galant, editado entre 1672 e 1710 
(cfr. Armañanzas 2013: 166-169). Na mesma época en Inglaterra aparecen The Transactions 
of the Royal Society of London (1665) e News of Republic of Letters (1684), que "facían 
cobertura das obras literarias e artísticas, ademais de relatar as novidades sociais" (Anchieta 
2010: 1-2). De acordo con Burke (citado ibídem), "a reseña de libros foi unha invención do 
fin do século XVII". 
 
3.3.2. O século XVIII: o nacemento do ensaio e a crítica 
O comezo do século XVIII caracterízase, especialmente en Inglaterra, pola introdución e 
éxito do xénero do ensaio na prensa. Nesta innovación, debida aos escritores e xornalistas 
Swift, Defoe, Addison e Steele, sitúa Rivera (1995: 41) o inicio da expansión e diferenciación 
do "campo do xornalismo cultural (...) no mundo enteiro, como un aspecto máis (...) do 
profundo proceso de socialización e diversificación cultural desatado pola imprenta de 
Gutenberg a mediados do século XV". Segundo Llano (2008: 170-171), Richard Steele (1672-
1729) foi o pioneiro desta nova tendencia, ao fundar os xornais The Tatler (1709-1711), The 
Spectator (1711-1712) e The Guardian (1713). O primeiro deles publicábase cada tres días, e 
sobre todo incluía "noticias de sociedade, así como crítica teatral, poesía, literatura e política". 
Llano atribúelle a The Spectator, creado por Steele xunto a Joseph Addison (1672-1719), 
o carácter máis orixinal, toda vez que, segundo Pujals: "Tratábase dunha simple folla tamaño 
folio, que saía diariamente, non levaba información e consistía fundamentalmente nun ensaio 
baseado en calquera feito relevante ou aleccionador, seguido dalgúns anuncios". O obxectivo 
do xornal, segundo os seus creadores, consistía en "sacar a filosofía das institucións 
académicas para ser tratada en clubes e asembleas, en mesas de te e de café" (citado en 
Anchieta 2010: 1-2). 
The Review, dirixida por Daniel Defoe (1660-1731), aparecía tres veces á semana, e "tiña 
por obxecto resumir e axuizar a política internacional e fornecer comentarios informativos 
sobre cuestións relixiosas e comerciais inglesas". Como suplemento a The Review, o propio 
Defoe publica "Mercure Scandal, xornal cultural e social, cuxo subtítulo indica o seu contido: 
Advertencia do club do escándalo: historia semanal da frivolidade, a impertinencia, o vicio e a 
libertinaxe" (Llano 2008: 170-171). 
Durante o século XVIII as experiencias xornalísticas relacionadas co ámbito cultural 
esténdense por outros países. En Francia, Le Journal des Trèvoux (1701), dirixido polos 




influenciado pola experiencia británica, lanzou Le Spectateur Français, no que publicou, de 
1721 a 1724, entre outros asuntos, críticas literarias e morais (Strelow 2009: 4). En cambio, a 
principal influencia en España proviña de Francia, onde, "en 1736, Juan Martínez de 
Salafranca, tentou a primeira réplica" do Journal de Savants, "un periódico literario e 
científico que chamou Memorias Eruditas para la Crítica de Artes y Ciencias, antecedente 
directo de El Diario de los Literatos de España, revista trimestral na que eran publicadas 
longas reseñas, análises e xuízos de todas as obras dignas de atención que xurdían" (ibídem: 
5), que comezou a publicarse en 1737 (Rodríguez Pastoriza 2006: 49). Outras cabeceiras 
culturais pioneiras en España foron o "Correo literario de la Europa en el que se da noticia de 
los libros nuevos, de las invenciones y adelantamientos hechos en Francia y otros reinos 
extranjeros, editado a finais de 1780, así como o Semanario erudito que comprehende varias 
obras inéditas, críticas, murales, instructivas, políticas, históricas, satíricas, jocosas, de 
nuestros mejores autores antiguos y modernos, editado en 1787" (Esteve e Fernández 1998: 
147-148). 
A primeira iniciativa de xornalismo cultural en Portugal é "a Gazeta Literária ou Notícias 
Exactas dos Principais Escritos Modernos, publicada en 1761, na cidade de Porto" (Teixeira 
2004). En América Latina nos séculos XVII e XVIII rexístranse diversas experiencias que 
comparten "o obxectivo iluminista de evolución a través do cultivo das artes e das letras", 
entre as cales destacan Gaceta e Mercurio, de México, Gaceta, do Perú, Papel Periódico, de 
Cuba e Primicias de la Cultura de Quito, do Ecuador. Nos Estados Unidos de América, o 
século XVIII deixou a figura de Benjamin Franklin, que introduciu o xornalismo literario 
"inspirado nas súas lecturas de ensaios de Richard Steele e Joseph Addison, en The Tatler e 
The Spectator" (Rivera, citado en Strelow 2009: 6). 
Xa nos comezos do século XVIII se publicara o primeiro xornal diario, o Daily Courant, 
publicado en 1702, e pronto en Inglaterra e noutros países do ámbito europeo "apareceu unha 
variedade de prensa especializada: había periódicos dedicados a acontecementos culturais e ao 
entretemento, outros a noticias comerciais e financeiras e un terceiro grupo a comentarios 
sociais e políticos" (Thompson 1998: 98). Con todo, o feito definitorio deste período consiste 
en que "en diferentes países europeos, a esfera pública burguesa, antes de carácter literario, 
asume funcións políticas" (Bolaño 2013: 84). Este tránsito condiciona que o xornalismo, "moi 
vinculado á literatura durante todo o século XVIII e ata practicamente mediados do século 
XIX89 (...), a partir das revolucións liberais oitocentistas, gañou estilo propio" (Trigo en López 
e Aneiros 2007: 150). 
No século XVIII orixinouse tamén a crítica das artes plásticas e musicais. Segundo Llano 
(2008: 462-467), Lessing foi o primeiro escritor que realizou crítica de artes plásticas no 
xornal berlinés Vossische Zeitung. O seu traballo tivo tanto éxito que Robert Schumann e 
Theodore Fontaine imitaron a súa técnica nos campos musical e teatral, respectivamente. Na 
mesma época, Diderot foi o pioneiro da crítica de artes plásticas en Francia.  
 
3.3.3. O século XIX: o folletón 
O comezo do século XIX en Francia caracterízase pola maior liberdade que Napoleón lle 
outorga á prensa de contido literario que a aquela de contido político, "coa intención de crear 
unha ilusión de liberdade" (Armañanzas 2013: 19). En Brasil, o primeiro xornal literario 
"apareceu, na Bahia, en xaneiro de 1812, co título As Variedades ou Ensaios de Literatura" 
(Strelow 2009: 7). En España, "a prensa do século XIX desempeñou un papel esencial na 
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difusión da cultura, xa que o alcance do libro era aínda minoritario" (Armañanzas 2013: 21). 
Aínda así, Rodríguez Pastoriza (2006: 51) considera que  
 
"os acontecementos históricos e a politización á que se veu sometida a vida 
española orientaron a actividade xornalística cara a formación de opinión pública. 
(...) Non obstante, a información cultural non desaparece da prensa do século XIX, 
sobre todo nos períodos absolutistas, nos que, perseguida a opinión política disidente 
do poder, a batalla ideolóxica trasládase ás páxinas literarias dos xornais. Nas etapas 
de predominio liberal, os órganos informativos acollen case sempre nas súas páxinas 
algunha sección dedicada á información cultural, se ben moi a miúdo marcada por 
unha determinada orientación ideolóxica". 
 
En España, o século XIX caracterízase porque "os conceptos de prensa cultural e literaria 
aparecen pouco diferenciados ao publicarse, asiduamente, textos de creación, artigos e crítica 
de tema literario" (Armañanzas 2013: 21-22). Isto resulta plenamente aplicábel desde o 
comezo do século ata a Restauración monárquica que se produce en 1875. As experiencias 
nesta etapa están ligadas ao movemento romántico, cos xornais impulsados por Larra arredor 
da década dos trinta (El duende satírico del día e El pobrecillo hablador), Ochoa e Madrazo 
(El artista) ou Gaspar, Roig e, posteriormente Bécquer (El Museo Universal, que se 
transforma en La Ilustración Española y Americana) (Molina 1989a: 36). 
A Restauración monárquica de 1875 supuxo en certa medida a estabilización do réxime 
político no último cuarto dese século. No ámbito do xornalismo esta etapa caracterizouse pola 
consolidación e extensión do modelo informativo, fronte á prensa de partido que predominou 
nas décadas anteriores ao cambio de Réxime. Os contidos culturais comezan a gañar 
progresivamente espazo nos diarios de información xeral, ata o punto que o principal fito no 
xornalismo cultural español constitúeo a sección especial dedicada a esta temática creada por 
El Imparcial, que a comezos do século XX inspirou a Revista de Libros de El Sol. 
A maior innovación deste século relacionada co xornalismo cultural viu dada pola 
aparición, en 1800, do folletón ou folletín (ou feuilleton) no periódico Le Journal des Debats 
que dirixía nesa altura o abade de Geoffroy. Aproveitando os faldóns do xornal, publicáronse 
de xeito continuado relatos curtos de Victor Hugo, Baudelaire, Dumas, Zola, entre outros 
(Esteve e Fernández 1998: 132). En España, publicaron este tipo de sección o Diario de 
Barcelona, a partir de 1842 e El Sol desde 1926. O folletín naceu como un "espazo destacado 
na primeira páxina reservado aos temas intelectuais e á publicación de novelas por entregas", 
e é considerado o "precursor das primeiras seccións de cultura que tomaron o seu nome" pero 
"pasaron a páxinas interiores dos xornais, perdendo así a súa importancia orixinaria" 
(Armañanzas 2013: 166-169). De feito, a sección de cultura nos xornais alemáns aínda 
conserva o nome de Feuilleton. Como afirma Martín Barbero (1987: 141): 
 
"Antes de significar novela popular publicada por episodios nun período, 
folletín sinalou un lugar no periódico: o 'soto' da primeira páxina, a onde ían parar as 
'variedades', as críticas literarias, as reseñas teatrais do brazo de anuncios e receitas 
culinarias, e non poucas veces de noticias que disfrazaban a política de literatura. O 
que non se permitía no corpo do diario podía non obstante encontrarse no folletín, e 
esa condición de orixe, así como a mesturanza de literatura con política, deixarán 
boa pegada no formato". 
 
En 1836 o contido do folletón sufriu unha innovación decisiva. O 5 de agosto o xornal Le 




a poboación parisiense e tivo ademais a vantaxe de "non esixir o pagamento de dereitos 
autorais" (Strelow 2009: 6). Inaugurábase así un xénero que impulsou de forma decisiva o 
desenvolvemento da prensa de masas: a novela folletín. Pronto este tipo de relatos "ocuparán 
xa todo o espazo do folletín, e de aí a absorción do nome". O éxito comercial conxugábase 
coa revolución tecnolóxica que se produce, "operada pola rotativa que aparece xustamente 
neses anos, permitindo pasar de 1.100 páxinas impresas a 18.000 á hora" (Martín Barbero 
1987: 141). O desenvolvemento do folletín tamén foi decisivo para a literatura, toda vez que 
no século XIX a prensa constitúe a súa principal "canle de propagación e difusión (...), moi 
por encima do libro" (Limia 2005: 149-150). A política e a literatura ocupan nesa época "o 
lugar central dos diarios nunha simbiose que lembra actualmente o interese das canles de 
televisión por ofrecer un culebrón precedido polas noticias de actualidade" (Álvarez Pousa en 
Rodríguez Gómez 2006: 9). 
A crítica acada un nivel de desenvolvemento no século XIX que permite a existencia de 
polémicas sobre o seu estatuto no campo artístico. Destaca a mantida por Matthew Arnold e 
Oscar Wilde. O primeiro, en 1864, "sinalaba a función secundaria do crítico: este non debe 
xulgar a obra, senón tratar de reproducir o máis obxectivamente posíbel as impresións que a 
obra produce, para que cada lector poida xulgar por si mesmo". En cambio, Wilde defendía en 
1891 "a crítica de arte como unha actividade creativa e orixinal e, en consecuencia, valiosa 
por si mesma" (Llano 2008: 462-467). Neste sentido, Wilde entende que "a crítica non se 
constitúe só como un modo de escritura negativo, senón como acompañamento e forma da 
obra e do seu proceso de significación" (Gómez en Vallina 2016: 15-16). Vallejo (1993: 74-
75) sinala como 
 
"Foi en Francia onde a crítica alcanzou maior esplendor. Jules Gabriel Janin, 
chamado 'o rei da crítica en París', representou unha liña de crítica de carácter 
subxectivo, na que daba protagonismo ao crítico sobre a obra. Converteuse no enfant 
terrible da prensa periódica. No furor do romanticismo, Sainte-Beuve (1804-1868) 
representou un dos cumios da crítica europea, e perfilou ao crítico defensor das 
vangardas. A esencia do seu método crítico, madurado nos famosos retratos 
literarios, eran a biografía e a análise psicolóxica do autor na atmosfera cultural da 
súa época. Os folletíns de crítica que Sainte-Beuve publicou os luns entre 1849 e 
1867 foron a orixe dos famosos 'Lundis' da prensa francesa, que anos máis tarde 
retomaría en España El Imparcial, co seu Suplemento literario dos luns90". 
 
Os derradeiros anos do século XIX e o comezo do XX trouxeron como novidade o 
emprego dos xornais, a través da crítica, reseña ou comentario de novidades, "como eficaz 
canle de promoción das grandes editoriais". Pioneiro nesta tendencia foi The New York 
Times Book Review, suplemento que comezou a publicarse en 1896 co lema de "tratar os 
libros acabados de saír como se fosen noticias" (Vallejo, citada en Barei 1999). No ámbito 
académico, Benjamin, sociólogo cunha formación e sensibilidade a cabalo do cambio de 
século, sintetizou en 1928 a técnica do crítico en trece teses, entre as cales se indicaba que "o 
crítico é un estratega no combate literario", "quen non poida tomar partido, debe calar" ou "só 
quen poida destruír, poderá criticar" (citado por Bugin en Vallina 2016: 65-66). 
 
3.3.4. O século XX: a diversificación acelerada 
Os inicios do século XX caracterizáronse polo dominio no campo do xornalismo cultural 
dos modelos estabelecidos polo The Literary Supplement, do xornal The Times, e polas 
                                                           
90 Cfr. epígrafe 4.2.1.1. 
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revistas La Nouvelle Revue Française, The Criterion e Revista de Occidente. O suplemento de 
The Times "comezou a aparecer en 1902, como unha prolongación independente das 
columnas de reseñas bibliográficas que publicaba o tradicional xornal inglés" (Rivera 1995: 
42-43). A pesar do grande prestixio de colaboradores como T. S. Eliot e Virginia Woolf, entre 
outros, as críticas foron publicadas, ata 1974, sen sinatura (Strelow 2009: 9-10). 
La Nouvelle Revue Française comezou a publicarse en 1908 "co dobre e combativo 
propósito de disputarlle o poder literario á Academia e aos salóns, que monopolizaban a 
circulación do prestixio cultural desde principios do século XVIII". Conectada nos seus 
comezos coas "reivindicacións estéticas do simbolismo", foi tamén unha "activa propulsora 
das experiencias literarias de entreguerras, pero tamén dos autores centrais da literatura rusa 
(Dostoievski, Chejov), inglesa (Fielding, Stevenson, Conrad, Defoe, etcétera) e alemá 
(Thomas Mann, Rilke), nunha procura de 'continentalismo' cultural" (Rivera 1995: 43-44). 
O poeta e ensaísta estadounidense T. S. Eliot creou e dirixiu en Londres a revista 
trimestral The Criterion, desde a súa aparición en 1922 ata o seu peche en 1939. Rivera (1995: 
44-45) define esta publicación como "unha tribuna da unidade cultural europea e de certa 
concepción elitista da literatura e dos propios procesos culturais, concibidos como 
circulacións destinadas a minorías altamente cualificadas e selectivas". En España e América 
Latina tivo gran influencia a Revista de Occidente, fundada por Ortega y Gasset en 1923. 
Outras publicacións destacadas da época son, no caso de Arxentina a vangardista Martín 
Fierro, que nos anos 20 introduciu nese país correntes estéticas europeas e estadounidense e 
"contribuíu a delinear un clima estético máis aberto e comprensivo" (Rivera 1995: 64). 
Ademais, Rivera (ibídem: 67) considera que "foi universal (...) sen perder a súa entoación 
local, e reivindicou con visión actualizada a pertenza a unha identidade cultural máis 
integradora: a identidade latinoamericana, a mesma que defendía en 1927 contra as 
reivindicacións hexemónicas da Gaceta Literaria de Madrid". Nos anos 30, a revista Sur, 
apoiada e asesorada por Ortega y Gasset, presenta como obxectivos básicos: "dar a coñecer 
escritores de bo nivel, nacionais e estranxeiros, (...) contribuír á difusión de aspectos 
relevantes da cultura europea (...), converterse nun foro para a discusión e difusión das 
problemáticas e os valores culturais da América Latina, e (...) privilexiar o valor literario dos 
textos por enriba de consignas ou aliñamentos ideolóxicos, confesionais ou estéticos" (ibídem: 
71). Co final dos anos sesenta prodúcese en Arxentina un retroceso da influencia das revistas 
clásicas, do modelo das anteriores, condicionado, entre outros aspectos, pola aparición de 
suplementos culturais nos principais diarios, "que achegan a non desdeñábel vantaxe das súas 
tiradas masivas" (ibídem: 84-85). Nos anos setenta tomaron o relevo daquelas outras 
propostas, como a revista Crisis, que conseguiu gran éxito de público entre 1973 e 1976 ao 
combinar aspectos da alta cultura coa cultura de masas ou underground e prestar "constante 
atención ás estratexias comunicacionais máis eficaces e atractivas" (ibídem: 87-90). 
En Brasil, a revista máis destacada deste período é O Cruzeiro, creada en 1928 (Anchieta 
2010: 2). Ademais, "será a partir dos anos 50 que os xornais impresos brasileiros crearían o 
caderno de cultura como sección obrigatoria nas súas edicións diarias e, especialmente, na fin 
de semana" (ibídem: 2). Tamén no ámbito lusófono, o JL - Jornal de Letras, Artes e Ideias 
constitúe a "referencia máis importante dos periódicos temáticos en literatura e artes en 
xeral", que se publican en Portugal. Destacan tamén a publicación mensual Os meus livros e a 
trimensual Ler - Livros e Leitores (Teixeira 2004: 4). 
A evolución das revistas culturais estadounidenses no século XX pasa por varias fases. A 
primeira estivo caracterizada pola polémica entre aqueles autores que desde o comezo deste 
período e ata os anos 30 "elixen o camiño da expatriación europea", como Henry James, Ezra 




representados principalmente pola revista The American Mercury. Unha segunda fase 
articulouse arredor das "profundas reformulacións culturais, políticas e económicas 
provocadas pola Gran Depresión dos anos 30". Neste contexto, publicacións como The 
Freeman, The Nation, The New Republic e The Partisan Review mesturaron "política e 
cuestións especificamente literarias ou artísticas". Nos anos corenta e cincuenta, no marco da 
"sociedade opulenta e consumista da posguerra norteamericana", déronse "dúas grandes liñas 
de xornalismo cultural: a das publicacións de orientación máis explicitamente política e 
ideolóxica, como New Left e Monthly Review, representativas do liberalismo de esquerda 
americano, e a ocupada por revistas de orientación máis académica como a Chicago Review, 
editada pola universidade local". A partir dos anos 50 comezaron a aparecer revistas que 
respondían a criterios temáticos característicos do que se viu definindo como contracultura ou 
cultura underground, así como ao estilo do novo xornalismo (Rivera 1995: 47-49). 
 
3.3.4.1. España 
En España, Rozas (citado en Molina 1989a: 144-145) identifica varias fases na evolución 
das prensa literaria española da primeira metade do século. Antes da Guerra Civil destaca a 
etapa ultraísta (entre 1918 e 1922), conformada por cabeceiras como Reflector, Grecia, Vltra, 
Tableros, Vltra de Oviedo, Vértices e Tobogán, así como a que denomina "idade de ouro das 
revistas". O final da década dos anos vinte é caracterizado pola crítica dominante como a 
Idade de Prata da literatura Española, época de puxanza que Rodríguez Pastoriza (2006: 57 e 
ss.) estende ao xornalismo cultural e en especial ás revistas dedicadas a esta temática. Polo 
que respecta á prensa literaria, Molina (1989a: 256-257) destaca na referida "idade de ouro" 
títulos como Mediodía (1926-1929), Litoral, Papel de Aleluyas (1927-1928), Verso y Prosa 
(1927-1928), Carmen e Gallo (1928). 
Logo da Guerra Civil, a prensa literaria e cultural española dividiuse en dous grandes 
bloques, a do interior e a do exilio. Molina (ibídem: 475) considera que "as revistas máis 
interesantes do exilio foron as mexicanas Romance (1940-1941), España peregrina (1940), así 
como a segunda época de Litoral (1940-1941). 
No interior, destacan Vértice (1937-1946) e Escorial (1940-1950), entre as de ámbito 
cultural amplo, e Garcilaso (1943), Espadaña (1944) ou La Estafeta Literaria (1944), entre as 
referidas estritamente ao feito literario (ibídem: 476-478). Armañanzas (2013: 30-31) 
identifica unha Xeración dos 50 con dous focos: un en Madrid e outro en Barcelona, pero 
ambos unidos pola convicción na "eficacia de empregar a cultura como transmisora dunhas 
ideas políticas e sociais". Algunhas revistas culturais destacadas desta época son Laye, Ágora 
e Papeles de Son Armadans, creada por Cela. A Lei Fraga de 1966, que introducía leves 
elementos liberalizadores, foi aproveitada nalgúns casos por revistas especializadas en Artes, 
"que deslizaban artigos de variada ideoloxía" (ibídem: 36). 
Entre as publicacións literarias publicadas durante o franquismo, Vallejo (1993: 116) 
destaca o semanario barcelonés Destino, que na súa opinión "serviu de faro á crítica literaria 
española a través das súas exquisitas páxinas culturais e literarias desde 1940 ata 1975", e 
especialmente na década dos cincuenta. Caracterizado como liberal e catalanista pola referida 
autora, o semanario apostou 
 
"pola literatura catalá, e así creou a primeira sección de crítica en catalán, cando 
non se lle prestaba a esta ningunha atención. Xunto ao prestixioso Premio Nadal, 
ligado intimamente á andadura deste semanario, Destino converteuse nunha das 
mellores tribunas para a difusión do libro. Ademais, Destino creou a rutina 
xornalística de celebrar as efemérides e desaparicións de escritores con números 
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extraordinarios de gran despregue, que retoma máis adiante Informaciones, ata 
estenderse hoxe a toda a prensa literaria" (ibídem: 117). 
 
O tratamento da cultura nos diarios de información xeral correspóndese cos atrancos que 
este sector viviu durante as décadas da ditadura: 
 
"A inclusión de textos sobre cultura nos xornais aínda era pobre e desordenada 
dado que aparecían mesturados con outros asuntos alleos á creación. Faltaban unhas 
seccións diarias de cultura plenamente estruturadas cun espazo e un equipo de 
redactores fixo así como suplementos culturais completos, polo menos ata finais dos 
60. Os diarios publicaban entón algunha breve subsección sobre Letras, Artes 
Plásticas ou Historia ao longo do xornal e páxinas diarias sobre espectáculos (Cine, 
Teatro, musicais) ao final do exemplar. Algún día á semana páxinas especiais 
dedicadas ás Artes e, en certos casos, suplementos de poucas páxinas, irregulares na 
súa aparición. Estes foron mellorando nos 60 ao incluír especialistas para reflectir a 
vida cultural do momento cada vez máis rica" (Armañanzas 2013: 38-39). 
 
No século XX popularizáronse os medios audiovisuais. Como sinala Rodríguez Pastoriza 
(2006: 64-65), as primeiras emisións de radio en España, aínda non regulares, de Radio 
Ibérica en 1923, "tiñan como principal sustento os contidos culturais", toda vez que se 
compuñan "basicamente de conferencias e espazos musicais e de execución de obras 
literarias, actividades todas elas que se mantiveron de maneira cotiá ao longo dos seus anos de 
vida". O inicio da televisión foi moi diferente, xa que "na programación dos primeiros días 
[1956], de tres horas de duración (...) a cultura apenas estaba presente" (ibídem: 71). Non será 
ata 1958 cando "comezaron a aparecer en TVE os primeiros programas do que xa podemos 
chamar información cultural, aínda que os seus contidos estaban fortemente condicionados 
pola exaltación dos valores políticos do franquismo" (ibídem: 72). 
Nos primeiros anos tras a morte de Franco a aparición de El País e Diario 16 constituíu a 
principal causa que "obrigou ao resto dos diarios a acometer unha renovación nas súas 
seccións e na súa forma de abordar a información cultural" (ibídem: 163). Non obstante, é 
preciso destacar que "ABC mantiña xa nos primeiros setenta unha sección titulada Vida 
cultural, unha mestura de información, crítica e axenda" e que os fins de semana publicaba 
páxinas especiais dedicadas á literatura e ás artes. Tamén La Vanguardia dispuña de seccións 
fixas dedicadas á produción literaria, ás artes e á música (ibídem: 164). Na consolidación e 
evolución do xornalismo cultural español nesta etapa Armañanzas (1996: 176) percibe a 
influencia de modelos da prensa europea e, en especial, do xornal francés Le Monde. 
Como xornal de referencia en España, a evolución sufrida por El País resulta indicativa 
da do conxunto do sistema de medios deste ámbito. Na análise do devalo da calidade 
xornalística sufrida polo diario, De Pablos (2001: 128) destaca, no referido a información 
cultural, a confusión que se aprecia entre este ámbito e o dos espectáculos, xa que, como 
lembra, "aínda que toda a cultura poida ser espectacular e espectáculo, non todo espectáculo é 
cultura ou cos valores xeralmente aceptábeis para consideralo cultura". A confusión achácalla 
o investigador a que o equipo de ambas seccións (Cultura e Espectáculos) sexa o mesmo. 
Non obstante, a crítica excede o ámbito da diferenciación temática, que se admite en 
moitos casos subxectiva, para referirse á concepción profunda dos valores empregados polo 
diario de referencia para definir a noticiabilidade. Como exemplo máis destacado, De Pablos 
lamenta os espidos femininos que inzan as páxinas dos xornais e que tenden a ser máis 




ibídem: 130 e ss.). Ademais, refírese á influencia do aspecto empresarial que condiciona a 
información cultural en xeral e literaria en particular (ibídem: 268-269). 
O panorama actual do xornalismo cultural en España complétase co arredor de 130 
revistas especializadas nesta temática, segundo a Asociación de Revistas Culturais de España 
(ARCE). As categorías de contidos máis frecuentes tratadas por aquelas son Pensamento, 
Crítica da Cultura, Ciencias Sociais, Libros e literatura e Música (cfr. Rodríguez Pastoriza 
2006: 176-177 e Llano 2012). 
 
3.4. O XORNALISMO CULTURAL EN GALICIA 
A exposición das principais características que definen, no sistema galego, a evolución da 
prensa literaria e cultural e da información deste ámbito nos xornais de información xeral 
estruturámola en tres partes. A primeira abarca dos primeiros modelos ata a Segunda 
República. O franquismo ocupa a segunda etapa, en tanto que supón unha creba que non se 
pode obviar nos campos culturais que teñen como ámbito referencia algunha das identidades 
nacionais do Estado español. Por último, a actual etapa democrática, eixo da análise concreta 
que desenvolvemos neste traballo, posúe características relevantes que xustifican un 
tratamento diferenciado da anterior. 
 
3.4.1. Das orixes á Segunda República 
 
3.4.1.1. Prensa literaria e cultural 
As primeiras revistas culturais aparecen en Galicia co século XIX, e caracterízanse, 
fronte ás que se desenvolven en sistemas literarios e artísticos máis desenvolvidos ou 
poderosos, como por exemplo o español, por tratar un amplo espectro de temas relacionados 
coa identidade nacional, como as tradicións, os usos e costumes populares, a cuestión 
lingüística, a historia e a arqueoloxía, entre outros. Exemplos do anterior son Galicia, Revista 
Universal de este reino (1860), Galicia, Revista regional (1887) e a Revista Gallega (1895-
1907) (Molina 1989a: 38 e 95). Este modelo de prensa mantense "á marxe da política nacional 
e das liortas entre modernistas e non partidarios", toda vez que "a prensa en xeral e a que 
denominamos cultural en particular segue sendo moi proteccionista" (ibídem: 96). Luca de 
Tena (1976: 10) destaca ademais neste período a experiencia de El Heraldo Gallego (1874), 
Semanario de Ciencia, Artes y Literatura, publicado en Ourense por Lamas Carvajal. 
A énfase identitaria na prensa provén do fracaso do movemento provincialista no ámbito 
político, que provocou que "a intelectualidade galega das décadas de 1850 e 1860 reorientase 
os seus obxectivos máis inmediatos, incentivando un rexurdimento de base cultural" (Álvarez 
Pousa en Torres e Rivas 2008: 622). Como Alfredo Vicenti indicaba xa en 1883: 
 
"Convén declaralo -logo de tributados os debidos honores a El Porvenir, La 
Aurora, El Recreo Compostelano, El Miño e La Oliva, dos antigos tempos-, grazas 
aos periódicos que antes foran literarios o políticos, pero sempre semanais e que 
desde 1870 foron diarios e galegos, estendeuse pola comarca enteira o lume sagrado, 
acostumándose imbéciles, mornos e ignorantes a xustiprezar as cousas da terra, as 
corporacións oficiais prestaron acatamento ás artes e a literatura, formouse coas 
catro provincias un só corpo e quedou por último reivindicado o bo nome e 
estabelecida a nobre condición do país ante os ollos miopes da desdeñosa España" 
(citado en Durán 1981: 103-104). 
 
O tratamento da información cultural en revistas especializadas ou nos medios xeralistas 
viu determinado, ademais de pola acusada tendencia rexionalista, polas dificultades na 
JORGE GONZÁLEZ FERNÁNDEZ 
178 
 
evolución da prensa desde un modelo ideolóxico cara un informativo, que en Galicia se atrasa 
respecto a outros sistemas próximos (Álvarez Pousa en Torres e Rivas 2008: 627-628). Desde 
o ámbito estatal, as situacións políticas próximas ás de ditadura, como a rexencia de Serrano 
ou a primeira etapa da Restauración, favorecen que aflore na prensa "un galeguismo entre 
populista e culturalista (...) de apariencia unitaria e de carácter predominantemente liberal". A 
partir de 1880, cando o liberalismo dispón de vías para expresarse politicamente, a prensa 
deste arco abandona as preocupacións culturais (Durán 1986: 211).  
A etapa política da Restauración coincide tamén co nacemento da prensa non urbana (cfr. 
Durán 1981: 122-124) e da prensa en galego. Luca de Tena (1976: 5) identificou dezaseis 
publicacións periódicas integramente escritas en galego no período 1876-1936, pero resalta 
que son moi numerosas nesta etapa as publicacións bilingües, toda vez que case todos os 
xornais e revistas publicaban artigos ou seccións en galego. O feito de ter que partir de cero 
ao carecer dunha tradición lingüística escrita provoca que o galeguismo non acepte ata 
entrado o século XX a proposta do idioma ata as súas últimas consecuencias (ibídem: 8) 
Logo do pioneiro da prensa en galego O Tío Marcos da Portela (Ourense, 1876, 
impulsado por Lamas Carvajal) apareceron O Seor Pedro (1881) en Santiago, A Tía Catuxa 
(1881) e O Galiciano (1882) en Pontevedra, A Fuliada (1884) na Coruña, que seguiron en 
xeral o ton satírico do modelo de Lamas Carvajal. Mención aparte pola súa importancia 
merece A Monteira (1889-1890), publicada en Lugo. Esta última levaba por subtítulo 
Semanario de intereses rexionais e literatura, baixo a dirección de Amador Montenegro 
Saavedra. Incorporou á prensa rexionalista importantes novidades: 
 
"Ao xornalismo romántico, plañideiro e folclorista, agrégaselle a busca dunha 
xustificación histórica, que obvie a autonomía administrativa, e dunha xustificación 
antropolóxica, de signo diferencialista. Os poetas destes anos anteriores á definición 
do rexionalismo reciben os temas manidos e tópicos do espertar de Galicia, pero 
aliados aos novos, isto é, ao celtismo que Eduardo Pondal iniciou coas súas versións 
consecutivas de Queixumes (bilingüe en 1877 e galega en 1886)" (ibídem: 14). 
 
A estabilidade propiciada pola Restauración ata 1916, ano da folga xeral revolucionaria, 
"fai posíbel unha continuidade da labor cultural e o xornalismo en galego deixa de ser unha 
aventura para converterse, pouco a pouco nun feito editorial que adquire regularidade e 
lectores" baixo os principios ideolóxicos do rexionalismo (ibídem: 7). A partir de 1917, as 
publicacións en galego evolucionaron cara as teorías nacionalistas. 
Molina (1989a: 37-38) considera que non se pode falar "estritamente dunha prensa 
literaria" en Galicia ata que en 1880 aparece a Revista de Galicia, dirixida por Pardo Bazán e 
editada na Coruña. Destaca por ser a primeira que non trata temas culturais en sentido amplo, 
senón que se cingue ao estritamente literario como parte dun programa editorial que fai 
explícito no seu primeiro número. 
O cambio de século supuxo en Galicia o "inicio da fase máis florecente da prensa cultural 
e literaria", toda vez que "as revistas se conciencian da súa propia pertenza a un entorno 
particular, pero tamén se abren á procura de novas experiencias procedentes do estranxeiro" 
(ibídem: 160). Nesta época autores galegos como Evaristo Correa Calderón, Eugenio Montes, 
Xavier Bóveda, Vicente Risco e Álvaro Cebreiro colaboraron en publicacións de vangarda de 
ámbito español, o cal lles proporcionou a "función de pontes entre a súa propia literatura 
nativa e as novas formas procedentes do resto da península e de Europa" (ibídem: 239). Na 
mesma liña, Castelao mantivo unha dilatada e exitosa relación co xornal madrileño de elite El 
Sol, que lle ofreceu espazos para a expresión xornalística e artística que lle eran negados en 




Alonso e Monteagudo (2001: 15) destacan a proliferación de publicacións no sistema 
xornalístico galego na década dos anos 10 do século XX. Entre as aparecidas en Galicia, 
Madrid e na emigración suman máis de 300 novas cabeceiras, vizosidade que os ditos autores 
lle atribúen ao "pulo dos partidos políticos republicanos, do Rexionalismo, do movemento 
obreiro, do Agrarismo e da actividade sindical". Ademais, nesta época "produciuse un 
abaratamento do prezo do exemplar como consecuencia do aumento da tiraxe, unha 
profesionalización do labor xornalístico, un notábel perfeccionamento tipográfico e unha clara 
mellora e incremento da capacidade de información". 
As cabeceiras máis importantes ata 1920 son A Nosa Terra, Vida Gallega e La Centuria. 
A primeira evolucionou dun rexionalismo moderado ao nacionalismo e, aínda que responde 
principalmente a un carácter político incluíu a miúdo "textos de creación literaria e artística, 
estudos de economía, traducións, crítica, ensaios de carácter histórico, etc." (Molina 1989a: 
201). Sobre este cabeceira Ledo Andión (citada en Alonso e Monteagudo 2001: 16) sinalou 
que, "dende a óptica nacionalista, A Nosa Terra privilexiou a atención á arte (pintura, 
música), pero -engade- o rei é o teatro, apoiado con importantes campañas informativas, 
seguimento de estreas e aposta pola creación da Escola Dramática Galega". 
Vida Gallega caracterízase por ser unha das pioneiras en considerar o aspecto gráfico 
como un soporte fundamental e por potenciar a gran reportaxe (ibídem: 203). En cambio, La 
Centuria (1917), en castelán, carecía case de ilustracións e foi dirixida por Vicente Risco, que 
contou coa colaboración de varios axentes que logo fundarían Nós. Caracterizouse por ser 
"modernista e contestataria" e por refugar a tradición galega (Alonso e Monteagudo 2001: 17-
18). Cómpre citar ademais as compostelás Maruxa (1917), Suevia (1917) e La Raza (1918). 
Na década dos 20 confirmouse o florecemento da prensa literaria e cultural que comezara 
na anterior, con cabeceiras como Nós, Ronsel ou Alfar, que "souberon combinar a 
recuperación das súas raíces nacionais coas universais" (Molina 1989a: 289). Este proceso 
viuse favorecido pola permisividade da censura da Ditadura de Primo de Rivera (instaurada 
en 1923) coas publicacións minoritarias, o que impulsou a unha parte dos intelectuais a dirixir 
os seus esforzos neste sentido (Álvarez Pousa en Torres e Rivas 2008: 634-635) 
A revista Nós, con redacción en Ourense, publicouse integramente en galego entre 1920 e 
1935. Subtitulada Boletín mensual da cultura galega, a creación literaria, o ensaísmo e as 
traducións representan "unha parte importante nas súas páxinas, pero cuantitativamente menor 
ao lado das seccións dedicadas a arqueoloxía, prehistoria, etnografía, folclore e historia" 
(Molina 1989a: 304). A súa importancia foi tal que 
 
"vénselles dando, didacticamente, o nome de Xeración Nós ós escritores 
galegos que naceron entre 1880 e 1890. Estes, formados fundamentalmente a través 
de lecturas alleas á propia realidade galega e española, evolucionaron dende un 
cosmopolitismo elitista -Pilar Vázquez Cuesta cualifícao, eu coido que inxustamente, 
un 'pouco snob'- a un galeguismo partícipe do devir da cultura universal. Fálase de 
xeración (o mesmo Vicente Risco prescinde da tal denominación), ora que sería 
preferíbel aplicarlle o termo de promoción ou grupo pois que as procedencias dos 
máis deles foron variadas. Dentro deste grupo pódese falar dunha célula inicial e 
pura que foi precisamente a formada por Risco, Cuevillas e Otero Pedrayo. 
Posteriormente incorpóranse outros nomes como Castelao, etc." (ibídem: 307-308). 
 
A través das súas páxinas expresouse toda unha xeración de intelectuais galegos nacidos 
entre 1895 (Luis Pimentel) e 1909 (García Sabell), constituíndo, en opinión de Luca de Tena 
(1976: 26-27) "a máis completa creación do xornalismo que asume un compromiso total coa 
lingua vernácula en Galicia, e acontecemento de primeira orde na nosa cultura". O esforzo de 
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Nós supón que a lingua galega deixe de asociarse a contidos satíricos (como no caso de O Tío 
Marcos da Portela) ou demagóxicos e populistas (como os das publicacións agraristas), senón 
que pareza rescatada "dun medio arcaico para servir de vehículo a unha moderna cultura 
europea, para traducir a Joyce ou D'Annunzzio". Ademais, "a achega de Nós á cultura galega 
pode por si soa desmontar o mito dun idioma que a óptica burguesa clasificou no andel da 
poesía ou do almanaque satírico". 
Risco, Otero e Cuevillas, que formaban como apuntamos o núcleo de Nós, avogaron 
porque o "proceso galeguizador se faga á marxe da política, fiándoo todo a unha estratexia 
culturalista que terá nos factores históricos, lingüísticos e incluso raciais a súa xustificación" 
(Álvarez Pousa en Torres e Rivas 2008: 631-633). 
Alfar, subtitulada Revista de literatura y arte, publicada na Coruña, pretendía "unha 
comunicación con todas as culturas europeas e latinoamericanas, unidas polo vínculo común 
das vangardas literarias e artísticas do momento" (Molina 1989a: 304): 
 
"O termo ultraísta quedaría curto de máis, exaltado de máis, partidista de máis 
para unha publicación que deu opción a tódalas tendencias máis sobresaíntes do 
momento cultural. Alfar, vista dende unha perspectiva xeral, é un dos grandes 
exemplos de colaboración cultural. En primeiro lugar, están escritores nunha mesma 
lingua dunha e a outra banda do océano; e están tamén as diferentes linguas ibéricas 
(especialmente a catalá, a galega e a portuguesa), sendo de salientar que foi unha 
revista que mantivo contacto directo con publicacións e escritores estranxeiros, 
fundamentalmente franceses" (Molina 1989b: 31). 
 
Cun carácter semellante a Alfar, Correa Calderón e Álvaro Cebreiro dirixiron Ronsel en 
Lugo durante 1924. Aínda que de carácter máis limitado, pretendeu manter conexión cos 
movementos de vangarda española e estranxeira (ibídem: 179-180). 
A partir de 1930, e de acordo cunha tendencia xeral en todo o Estado español, a prensa 
cultural e literaria galega incrementou o seu compromiso político, aínda que de xeito máis 
moderado que noutras zonas. En Galicia, ao compromiso esquerdista, presente en 
publicacións como Guión (1930), Galiza (1932), Yunque (1932), Alento (1934) -integramente 
en galego e na que colaborou Fernández del Riego- ou Ser (1935), uniuse o nacionalista, 
como en Logos (1931). Esta última, impulsada por Risco, Filgueira Valverde e os 
mercedarios do convento de Poio, presenta un carácter católico-nacionalista e publicouse 
integramente en galego. Defínese como revista cultural e Luca de Tena (1976: 30-31) 
considerouna "máis elitista se cabe que Nós, e sen aquel ton escéptico e mundano da cátedra 
ourensá". 
Entre as cabeceiras puramente literarias destacan Cristal (1932), Papel de Color (1933) e 
Cartel (1937) e, sobre todo, Resol (1932) (Molina 1989b: 407-408): 
 
"Resol, Hojilla volandera del pueblo, era, máis que unha revista, un prego 
literario de divulgación poética. Unha sorte de modernizado prego de cordel. 
Pretendía chegar a todos os sitios de maneira natural e converter a súa presenza -e, 
por suposto, a presenza da poesía- en algo normal e cotián. Nas súas catro follas 
tamaño folio, incluía poetas de tódalas idades (vivos e mortos), galegos, casteláns, e 
tamén traducións de autores estranxeiros a ambos os dous idiomas. Aínda que a 
poesía era o xénero predominante, tamén se inclúen prosas, e mesmo anacos de 
obras teatrais. Resol foi publicada por Nós e imprimiuse en Santiago. 
(...) Esta 'folliña voandeira' tiña a perentoria necesidade de ser unha antoloxía 
accesíbel, unha maneira gratuíta de divulgación da cultura en xeral e da literatura en 





Durante a guerra civil, apareceron dúas publicacións culturais de ámbito galego: El 
miliciano gallego e Nova Galiza, publicadas desde o bando republicano (ibídem: 453). 
 
3.4.1.2. A cultura nos xornais de información xeral 
O século XIX estivo caracterizado ata a década dos oitenta por un acusado desinterese 
dos xornais de información xeral e política pola temática cultural. Como apunta Molina 
(1989a: 37-38), "a literatura vai xurdindo nestas páxinas moi lentamente, coma un pasatempo, 
como algo marxinal que vai paseniño gañando terreo". En Galicia foi o movemento 
rexionalista o que provocou que a prensa lle dedique un maior interese a este tipo de contidos. 
Como consecuencia, durante gran parte do século XIX as manifestacións literarias que hai na 
prensa de Galicia están caracterizadas polo proteccionismo cultural e a defensa da utilización 
da lingua galega, se ben na maior parte das ocasións os xornais non o empreguen. Ademais, a 
debilidade do campo provoca que haxa "un aire de época en todo o que se refire ás modas 
literarias, pero non existe unha discusión, como a que se vai dar en futuras décadas sobre o 
positivo ou negativo destas". 
Un dos principais exemplos de xornalismo romántico foi La Oliva, publicado en Vigo 
entre 1856 e 1857, co subtítulo de Periódico de Política, Literatura e Intereses materiales. De 
tendencia progresista e provincialista, tivo como principal figura a Murguía, que dirixía a 
parte literaria e o folletón, no que inseriu varios traballos (Altabella 1965: 59-60). 
A información cultural non foi un elemento definitorio da evolución que se produce a 
finais do século XIX desde o modelo romántico e partidario cara o comercial e informativo. A 
ampliación dos públicos virá dada por seccións como a moda, o humor, os retratos, as 
caricaturas, as historietas, as viñetas e outros contidos nos que a imaxe, da que as innovacións 
técnicas facilitan a reprodución, xoga un papel fundamental (cfr. Durán 1986: 325-327). 
Así e todo, nesta transición cara o xornalismo contemporáneo, publicacións de distinto 
signo político prestáronlle atención nas súas páxinas á literatura e á intelectualidade da época: 
Acción Gallega (Madrid, 1910), El Barbero Municipal (Rianxo, 1910) ou Estudios Gallegos 
(Madrid, 1915) (cfr. Alonso e Monteagudo 2001: 17). 
Na década dos 20, coincidindo coa idade de ouro das revistas literarias e culturais, 
"moitos xornais incorporan ás súas páxinas seccións e suplementos literarios" (Molina 1989a: 
289). Con todo, os diarios resultan alleos a esta eclosión do cultural na prensa, toda vez que 
Molina indica que "durante as tres primeiras décadas deste século [o XX] é moi difícil atopar 
na prensa diaria galega unha preocupación específica polo cultural e o literario".  
Os diarios galegos que se editan hogano e que xa existían ou foron creados no comezo do 
século XX caracterízanse nesa época polo seu conservadurismo (Faro de Vigo, El Correo 
Gallego, Diario de Pontevedra e El Progreso), a súa vinculación ao liberalismo de Montero 
Ríos (La Voz de Galicia) ou directamente a inspiración católica, como La Región e El Ideal 
Gallego. Estes dous últimos nacen na década de 1910 como resposta da Igrexa á ausencia dun 
xornal madrileño de entidade que combata o crecente anticlericalismo da prensa da capital do 
Estado (cfr. Álvarez Pousa en Torres e Rivas 2008: 628). En xeral, este modelo de prensa 
comercial oponse ás ideas nacionalistas galegas que se estenden nese período, o que 
condiciona tamén o tratamento da información cultural. As Hojas del Lunes, creadas pola 
ditadura de Primo de Rivera en 1926 e xestionadas polas asociacións da prensa mentres os 
diarios de empresa mantiveron o descanso dominical, adoptaron unha posición reaccionaria 
que permaneceu durante a República (ibídem: 638). 
Os estudos de caso publicados sobre os referidos diarios indican de forma fragmentaria 
aspectos sobre o tratamento da información cultural. Navaza (1996: 21) resalta sobre o 
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primeiro número de El Correo Gallego que "a última páxina dedicábaselle, de modo singular, 
á publicación dun folletín, práctica entón moi en boga, que (...) abriu con La hija del judío 
errante". As informacións sobre temas culturais centráronse nesta etapa nas polémicas 
literarias e nas mortes de artistas destacados. Tamén se reseñaban os "libros recibidos" (cfr. 
Blanco 1978). 
Alonso e Monteagudo (2001: 16) salientan que nas primeiras décadas do século XX o 
tratamento da cultura nos xornais de información xeral resulta desigual. Así por exemplo 
sinalan que mentres en La Región foi continua a publicación de colaboracións de Otero 
Pedrayo de ámbito cultural e destacan a "prestixiosa e ampla nómina de sinaturas nas súas 
páxinas de Artes y Letras", no caso de El Ideal Gallego "a presenza do literario-cultural nas 
súas páxinas foi irregular, de acordo coas distintas etapas polas que atravesou o xornal". 
Como excepcións a esta tendencia é preciso resaltar El Pueblo Gallego, Galicia e El 
Noroeste. Os dous primeiros, xunto con La Zarpa, constitúen os tres primeiros diarios que 
asumen en Galicia o modelo da prensa de masas tal e como a entendemos hoxe en día, e neles 
confluíu "unha xeración de intelectuais -pensadores, escritores, xornalistas- aberta ás grandes 
correntes de pensamento, e que porfiou na modernización do país e na creación dun estado de 
opinión que a favorecese e a fixese posíbel" (Álvarez Pousa en Torres e Rivas 2008: 631-
633). O carácter masivo e orientado cara ao comercial pódese apreciar en El Noroeste, que  
adoitaba publicar informacións breves, especialmente de carácter local. As máis abundantes 
son gacetiñas indicativas de estreas teatrais e cinematográficas, das que se insire publicidade 
no propio xornal (Molina 1989a: 289). 
Resulta especialmente destacábel o caso de El Pueblo Gallego, que apoiado por, en 
opinión de Luca de Tena, unha "excelente feitura do xornal" e nunha "paxinación habitual 
(24-32 páxinas) que triplicaba ás veces á dos seus competidores", contribuíu á "militancia 
pola lingua e a cultura de Galicia" e á "superación do localismo", a través "dunha nómina de 
colaboradores que contén as mellores sinaturas do xornalismo galego e español de 
entreguerra" (citado en Vilavedra 1997: 394). No eido cultural, 
 
"o xornal ofreceu constantemente puntual noticia da vida cultural do país, das 
actividades de institucións como o Seminario de Estudos Galegos e de persoeiros 
como Risco, Castelao ou O. Pedrayo. Igualmente, constituíu un medio 
importantísimo para a reseña puntual e a propaganda da produción literaria 
autóctona. En fin, na década anterior a 1936 El Pueblo Gallego resultou un 
instrumento de fundamental importancia na articulación do ámbito intelectual galego 
e na creación dunha opinión pública galeguista culta e ben informada. Por iso, 
constitúe unha fonte de primeira man, parcial e insuficientemente explorada, para 
reconstruír a vida literaria de Galicia durante eses anos" (ibídem). 
 
3.4.1.3. A emigración 
Neste período é preciso resaltar dous focos de emigración galega: Madrid e o continente 
americano. Na capital do Estado español impulsouse La Ilustración de Galicia y Asturias 
(1878), na que publicaron Pardo Bazán e escritores rexionalistas como Rosalía, Murguía e 
Pondal, entre moitos outros (Molina 1989a: 37-38). 
O continente americano foi escenario fecundo para numerosas iniciativas de prensa que 
tiñan como principal obxectivo a información á comunidade emigrante, se ben adoitaron 
prestar un especial relevo ao ámbito literario e cultural. En Cuba destacan El Eco de Galicia 
(1878), A Gaita Gallega (primeira publicación integramente en galego publicada na 
emigración americana, 1885) Follas Novas (1897), La Tierra Gallega (1894), Galicia 




(1917), Suevia (1910), Labor Gallega (1913), Galicia Gráfica (1913), La Tierra Gallega 
(1913), La Alborada (1912) e Pro-Galicia (1912), entre outras (cfr. Alonso e Monteagudo 
2001: 18-19). 
Na Arxentina é preciso salientar no ámbito cultural o Boletín de la Biblioteca América de 
la Universidad de Santiago (1910) pero, sobre todo, Terra (1923) e Céltiga (1924), mentres 
que en Montevideo xurdiron dúas cabeceiras neste campo de especial relevancia, Centro 




3.4.2.1. Prensa literaria e cultural 
Os anos da guerra civil e as primeiras décadas do franquismo silenciaron case totalmente 
os autores e ideas contrarias ao réxime golpista e, ademais, excluíron na práctica totalidade a 
expresión en galego na prensa, que só foi permitida en contadas publicacións de ámbito 
literario. Valcárcel (en Rodríguez Iglesias 2000: 508-509) resume as principais características 
das revistas literarias ou culturais desta época: 
 
"(...) eran iniciativa dun grupo reducido de persoas -ás veces unha soa- e en 
moitos casos a súa temática era pluriforme e heteroxénea, alternando os temas 
históricos cos literarios ou mesmo con novas e reportaxes referidas á vida social da 
cidade editora; ademais, cabe destacar en todas elas un escaso uso do galego, polo 
xeral reservado aos espazos poéticos, en ocasións mediante seleccións ou coleccións 
poéticas que ían desde os trobadores medievais ata os poetas de preguerra, pasando 
polo Rexurdimento, mentres que a narrativa e, sobre todo, o ensaio se expresaban de 
forma case exclusiva en castelán". 
 
Ademais, "o ámbito de difusión das revistas culturais e literarias da posguerra foi, con 
todo, relativamente reducido, concentrado en círculos culturais vilegos moitas veces 
asociados a outros nexos de unión: os faladoiros e tertulias dos cafés, un programa de radio ou 
a coincidencia profesional nun xornal, etc." (ibídem: 509). 
As primeiras iniciativas de índole cultural terán moi presente a ideoloxía oficial imposta 
polas autoridades da ditadura, especialmente no relativo á relixión. É o caso de Misión, 
editada en Ourense (1937-1938). De temática sobre todo cultural e relixiosa (aínda que tamén 
incluía un resumo oficial franquista da marcha de guerra civil), nela colaboraron nomes do 
galeguismo de dereitas entre os que destacan Risco, Otero e Cuevillas (Valcárcel en 
Rodríguez Iglesias 2000: 504). Tamén en Ourense se publicaron as revistas poéticas Posío 
(1945-1946) e Posío. Artes y Letras (1951-1954), impulsadas por Ferro Couselo e de carácter 
bilingüe (aínda que con claro predominio do castelán) (ibídem: 505). 
En Vigo editáronse nestas décadas as revistas de carácter lírico Numen (1944) e Mensajes 
de Poesía (1948-1952). Tamén Cartel (1945-1946), que ademais de prestar atención ás letras e 
ao teatro, trataba as artes plásticas, o cine e a vida social (ibídem: 506). 
En Pontevedra destacan tres revistas: Triunfal (1940), Finisterre (1943-1946) e Sonata 
Gallega (1944-1952). En Lugo cabe citar as efémeras Xistral (1949) e Escritos. 
Na Coruña publicáronse nesta época Alba (1948-1956), Atlántida (1954-1956) e 
Amanecer (1957-1958). Alba prestou especial atención á poesía en galego e, na interpretación 
de Valcárcel (ibídem: 507), pretendía "facer de ponte coa literatura anterior". Tamén 
Atlántida conecta coa situación anterior á guerra civil, toda vez recolle "en certo xeito o 
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legado da antiga Alfar dos anos vinte"91, toda vez que "subliña as súas raíces galegas e a súa 
apertura a Hispanoamérica". En Ferrol destaca a tamén revista poética Aturuxo (1952-1960), 
en Noia edítase Tapal (1950-1955) mentres que en Santiago a nómina de publicacións está 
conformada por dúas de carácter escolar: Gelmírez (1945-1946) e Vamos (1948-en curso) 
(ibídem: 508). 
A partir dos anos sesenta destaca a figura de Grial (subtitulada Revista galega de cultura), 
que comeza a editarse con periodicidade trimestral. Durante 1951 e 1952 a Editorial Galaxia 
publicara xa varios monográficos que adoitan considerarse como precedente da revista 
propiamente dita e que foron truncados pola censura. Uns e outra son considerados como o 
principal voceiro da denominada Xeración Galaxia92, que agrupou a personalidades como 
Ramón Piñeiro, Francisco Fernández del Riego, Ricardo Carballo Calero, Celestino 
Fernández de la Vega, Domingo-García Sabell e Xoán Rof Carballo, entre outros (ibídem: 
520). Como indica Valcárcel, "nas súas orixes deulles preferencia aos temas lingüísticos e 
literarios, sempre coa intención de combinar a reflexión sobre Galicia coa incorporación da 
cultura universal ao pensamento galego". 
 
3.4.2.2. A cultura nos xornais de información xeral 
Os intelectuais galeguistas que por diversos motivos non sufriran a morte ou o exilio 
atoparon nos diarios de información xeral canles para expresarse, se ben limitadas e 
condicionadas. Se antes da guerra colaboraran na prensa de información xeral principalmente 
como opinadores, nesta etapa deberon redirixir o seu interese cara intervencións de corte 
literario ou cultural (cfr. VVAA 2010 164-165 e 242-243). É o caso dos integrantes do núcleo 
ourensán do grupo Nós, que colaboraron extensamente con La Región, se ben principalmente 
nesta época en castelán (Valcárcel en Rodríguez Iglesias 2000: 504). Os espazos para a 
cultura comezan a facerse máis amplos a partir da década dos cincuenta, e foron ocupados, 
entre outros, por Risco e Otero con artigos en castelán (ibídem: 509). Nos sesenta o xornal 
mantivo páxinas especiais baixo o título de Arte y Letras (cfr. Vilavedra 1997: 406-407). Na 
mesma cidade apareceu a Hoja del Lunes en 1950, onde colaboraron, entre outros, Risco 
como editorialista, Ángel Huete, Arturo Lezcano, Pura Vázquez e, a partir de 1967, Blanco 
Amor (Valcárcel en Rodríguez Iglesias 2000: 509-510). 
O xornal compostelán La Noche ofreceu tamén numerosos espazos desde 1946 a 
intelectuais de prestixio como Otero, Bouza-Brey, Antón Fraguas, Filgueira Valverde, 
Aquilino Iglesia Alvariño, Fernández del Riego e Fernández-Oxea, ademais de a dous 
xornalistas destacados, Borobó e Rabanal (ibídem: 512). Ademais do pioneiro suplemento 
cultural93, nas páxinas diarias "coidou especialmente a publicación de números especiais en 
datas sinaladas e a atención a institucións culturais como a Real Academia Galega, os museos, 
ou o Instituto Padre Sarmiento, ou a artistas que colaboran co diario". Desde 1946 ata 1955 
Antonio Couceiro Freijomil dirixiu a páxina cultural (Plumas y Letras Gallegas) (Navaza 
1996: 164-165). 
Os contidos da información diaria de La Noche sobre cultura, e en especial os literarios, 
estiveron orientados principalmente ao ámbito galego, se ben, "miran máis ao pasado que ao 
presente" e "entre a morea de autores do século XIX lembrados ou homenaxeados, salientan 
aqueles que fixeron contribucións á poesía festiva (...) relixiosa ou centrada no canto á terra" 
(Alonso 1996: 42). Os pintores galegos recibiron gran atención, o que Alonso atribúe a que "a 
universalidade da linguaxe pictórica evitaba moitos problemas coa censura, problemas que 
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padecían os escritores, orfos ademais de calquera empresa editorial que favorecese a creación 
en galego". 
Nos anos 60 os cambios de orientación no franquismo permitiron unha maior, aínda que 
matizada, liberdade de contidos na prensa. Este proceso cara a relaxación da censura foi máis 
acusado no ámbito cultural, debido ao carácter minoritario que o réxime lle outorgaba. Neste 
contexto produciuse a asimilación de culturas foráneas, en especial anglosaxonas, tanto en 
Galicia como en España, que investigadores como Jarazo (2014: 794) consideran decisivas 
para a renovación da cultura. Fundamentais neste proceso foron "o auxe das editoriais e a 
aparición dos suplementos culturais" (ibídem), así como a mellora da situación económica 
que permitiu un aumento xeralizado das tiradas e do número de páxinas por exemplar (Jarazo 
2010: 341). 
En La Voz de Galicia produciron información cultural xornalistas-escritores nos anos 
sesenta e setenta. Manuel Álvarez Torneiro e Xosé Fernández Ferreiro comezaron a súa labor 
no xornal coruñés en 1968. Álvarez Torneiro, poeta encadrado por Ferrín na "xeración das 
Festas Minervais" traballa para a "sección artes y letras", nas que desenvolve ata a súa 
xubilación en 1992 "crítica literaria e información de cine e televisión" (Fernández Santander 
1994: 159). Fernández Ferreiro, novelista, traballou desde 1963 como redactor de La Noche e 
en 1968 dirixiu "o espazo de TV Crónica-2, dedicado a Galicia". En La Voz de Galicia "trata, 
preferentemente, temas galegos", ata a súa xubilación tamén en 1992 (ibídem: 162). La Voz 
de Galicia apostou desde finais de 1963 por 
 
"incluír diariamente unha páxina especial, que se dedicaría cada día a un tema 
específico: socioloxía, economía, cine, teatro, artes, infantil, urbanismo, muller… 
Comezou a facelo o 6 de novembro cunha páxina monográfica de cine. Pouco a 
pouco estas páxinas foron aparecendo en día fixo, como precedente dos futuros 
suplementos especializados. Así, os xoves adoitaban publicarse a páxina agraria e a 
infantil, os venres 'Artes e Letras', etc." (García e Román en Fernández Sanz 2002: 
347-348). 
 
Esta estratexia complementouse coa procura de sinaturas de prestixio que colaborasen 
nos suplementos, como Otero, Blanco Amor, Cunqueiro, Piñeiro, García Sabell, así como 
figuras máis novas -Casares, Beiras, Suevos, Xan Facal, Camilo Nogueira, entre moitos 
outros. Por outra parte, nos anos 60 algúns e algunhas columnistas destacadas de La Voz 
desenvolveron un discurso aberto e progresista en relación coa identidade cultural galega, á 
que en 1960 Augusto Assía lle atribuía un carácter plenamente europeo (VVAA 2010: 265-
266). Tanto Assía como Victoria Armesto defenderon durante o franquismo a necesidade de 
estender o uso do galego (VVAA 2010: 365), o que lle custou ao xornal unha multa de 50.000 
pesetas en 1967 (Fernández Santanter 1994: 144-145). 
Polo que respecta ao resto de cabeceiras, a información cultural de Faro de Vigo estivo 
condicionada pola actividade de Cunqueiro94 , que dirixiu o xornal entre 1965 e 1970, e 
destaca entre unha nutrida nómina de intelectuais galegos e españois (Valcárcel en Rodríguez 
Iglesias 2000: 511). 
El Ideal Gallego viviu o seu mellor momento, tanto no xornalístico como no estritamente 
cultural nos anos finais do franquismo e os primeiros da transición á democracia, onde contou 
cunha tamén extensa nómina de colaboradores (cfr. Valcárcel 2008)  
                                                           
94 Cfr. epígrafe 4.2.2.2.5 para máis detalles sobre os suplementos culturais impulsados por Cunqueiro e Fernández del Riego 
no xornal vigués. 
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En Lugo, Ánxel Fole publicou numeroso contido de temática cultural en El Progreso95 
desde 1957, con asignación fixa por parte do xornal, e na Hoja del Lunes de Lugo, desde a 
fundación desta en 1962 ata a súa desaparición en 1984 (Valcárcel en Rodríguez Iglesias 
2000: 510). 
 
3.4.2.3. O exilio e a emigración 
Peña Saavedra identificou 158 cabeceiras da prensa galega na emigración editadas entre 
1939 e 1975. A temática é moi diversa e abarca desde aquelas que se centran no ámbito 
político a outras máis orientadas cara á temática cultural. O groso destas publicacións 
concentráronse no continente americano, "onde se publicaron algunhas das revistas culturais 
máis interesantes da posguerra, animadas por escritores exiliados ou emigrantes, pero con 
participación moi activa tamén dos escritores residentes na Galicia interior, que mandaban a 
América colaboracións que, por veces, serían impublicábeis no propio país" (Valcárcel en 
Rodríguez Iglesias 2000: 514). 
Entre as que lle prestaron atención á temática cultural é preciso citar Saudade (México, 
1942-1953), dirixida por Carlos Velo e Delgado Gurriarán, así como as bonaerenses A Nosa 
Terra (1942-1972), El Orensano (1944-1945), que tivo continuidade na cabeceira Opinión 
Gallega (1945-1965), Mundo Gallego (1951-1952), e Eufonía (1958-1959), revista literaria 
que contou coa colaboración de Celso Emilio Ferreiro, Uxío Novoneira e Neira Vilas, 
Orientación Gallega (1962-1965), Correo de Galicia (1965-1977) e Cuco Rei (1970), 
impulsada por Luis Seoane e que só tirou un número (ibídem: 514-516). En Montevideo 
destaca Guieiro (1965-1968) mentres que en Venezuela Celso Emilio Ferreiro redactou a 
revista Galicia (1968) (ibídem: 514-516). Molina (1989b: 479 e ss.) destaca ademais De mar a 
mar (1942-1943), Correo Literario (1943-1945) e Cabalgata (1946-1948), publicadas en Bos 
Aires. 
Dúas cabeceiras destacan sobre todas as publicadas na emigración americana: Galicia 
emigrante, editada en Bos Aires, e a mexicana Vieiros. A primeira foi impulsada por Luís 
Seoane entre 1954 e 1959. Con carácter bilingüe (aínda que o galego aparece restrinxido aos 
artigos literarios), a maior parte dos textos correspóndese co xénero ensaístico, prosas 
xornalísticas e entrevistas. Entre os seus colaboradores tivo un peso importante o grupo 
Galaxia: entre moitas outras colaboracións, Fernández del Riego publicou unha longa lista de 
entrevistas con escritores galegos (Valcárcel en Rodríguez Iglesias 2000: 517). Ademais, "co 
mesmo título de Galicia emigrante os seus promotores estenderon o labor das súas páxinas a 
unha audición radiofónica dominical, que durou desde o 10 de outubro de 1954 ata xullo de 
1971, desde Radio Libertad de Bos Aires" (ibídem: 518). De Galicia emigrante afirma Molina 
(1989b: 486) que "é, sen lugar a dúbida, a mellor revista que publicou a emigración galega na 
Arxentina ao longo deste último século". 
Vieiros, subtitulada Revista do Padroado de Cultura Galega do México, comezou a 
editarse no verán de 1959 e, "sen periodicidade fixa, publicou un total de catro números 
datados no outono de 1962, outono de 1965 e primavera de 1968, todos eles na capital 
mexicana" (Valcárcel en Rodríguez Iglesias 2000: 517). Dirixida por Luís Soto, Carlos Velo e 
Florencio Delgado Gurriarán (este sería substituído no último número por José Caridad 
Mateos), constituíu unha publicación de carácter cultural e literario, monolingüe en galego. 
En relación ao seu contido, Valcárcel sintetiza: 
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"Nos dous primeiros números dominan os temas culturais, especialmente a 
poesía e narrativa galegas, sen esquecer achegas varias sobre as artes plásticas, o 
cine galego ou a incipiente obra musical dos cantantes galegos. Nos dous últimos 
números adquiren maior corpo os artigos dedicados ao ensaio político, económico e 
cultural, maioritariamente de autores exiliados". 
 
Constituída en "revista do conxunto da resistencia cultural galeguista no exilio, a súa liña 
editorial era moi aberta, procurando non provocar rupturas entre os seus colaboradores", toda 
vez que nela participaron desde Ramón Piñeiro a Méndez Ferrín, pasando por Celso Emilio 
Ferreiro e moitos outros (ibídem: 518-519). Como director artístico e responsábel do deseño 
actuou Arturo Souto. 
Ademais de en publicacións propias, intelectuais exiliados realizaron unha labor de 
difusión da cultura galega nos medios americanos. É o caso de Blanco Amor, que se destacou 
neste sentido coas colaboracións nos diarios La Nación, arxentino, e La Hora, chileno (Pérez 
Pereiro en VVAA 2010: 180). Lois Tobío foi un dos principais responsábeis da emisión 
radiofónica Sempre en Galicia, que se pon en marcha en 1950 na radio Carve de Montevideo 
(Nuevo ibídem: 302).  
En Europa, unha das iniciativas culturais de maior relevo relacionada co exilio estivo 
constituída polas emisións en galego na BBC, que se iniciaron en 1947 e remataron en 1956 




3.4.3.1. Prensa literaria e cultural 
En 1989, coincidindo coa efeméride do seu número 100, Grial96 reorganizou "os seus 
contidos e enfoques, iniciando unha nova andaina baixo a dirección de Carlos Casares e un 
novo consello de redacción, composto por Xosé Manuel Soutullo (secretario), Xan Bouzada, 
Xavier Castro, Carlos Fernández, Gustavo A. Garrido, Modesto López Bouzas, Henrique 
Monteagudo, Manuel Rodríguez Álvarez e Damián Villalaín" (Valcárcel en Rodríguez 
Iglesias 2000: 520). Segundo a síntese de Valcárcel, "nesta etapa a revista propúxose a 
desaparición das seccións de creación e actualidade e unha maior apertura ao conxunto das 
ciencias sociais en xeral (historia, literatura, ciencia, economía e política, filosofía e 
lingüística), cada unha delas cun coordinador propio". Tras o falecemento de Casares en 2003, 
asumiron a dirección Víctor Fernández Freixanes e Henrique Monteagudo, de xeito 
compartido. 
A editorial Galaxia publicou ademais entre 1992 e 2007 o Anuario de Estudos Literarios 
Galegos, dirixido por Xoán González-Millán e Dolores Vilavedra. 
A editorial Sotelo Blanco iniciou en 1990 a publicación de A Trabe de Ouro, que dirixe 
Méndez Ferrín. Desde 2017 edítaa Atlántica de Comunicación e Información de Galicia, S.A., 
se ben conserva o mesmo equipo directivo. Recolle textos relativos ao campo literario e do 
ensaio desde unha perspectiva autodefinida como marxista e nacionalista. O contido privilexia 
os temas relacionados coa "historia  e co pensamento político, seguindo en interese os temas 
literarios e lingüísticos e despois os textos de filosofía e socioloxía" (ibídem: 521). 
A progresiva institucionalización e extensión dos estudos literarios na etapa democrática 
tivo como consecuencia a aparición de publicacións centradas exclusivamente naqueles, 
vinculadas ás universidades ou a institucións culturais. É o caso do Boletín Galego de 
Literatura (desde 1989), impulsado polo departamento de Filoloxía Galega da Universidade 
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de Santiago de Compostela e dirixido por Anxo Tarrío. Aínda que se dedicou sobre todo á 
literatura galega, tamén publicou entrevistas e ensaios relacionados coas letras occidentais 
universais. Pola súa parte, a Real Academia Galega publica a revista Cadernos de Lingua 
desde 1990 (ibídem: 522-523). 
Outra revista de contido literario e duración lonxeva é Unión Libre, promovida por 
Claudio Rodríguez Fer e Carmen Blanco desde 1997 ata a actualidade (ibídem: 523). 
Polo que respecta ás revistas especificamente poéticas e de creación, Valcárcel (en 
Alonso 1998: 308-309) outórgalle a Nordés a maior antigüidade de entre as nacidas na etapa 
posterior ao franquismo: aparecida en 1975 e monolingüe galega desde 1980, estivo 
codirixida inicialmente por Tomás Barros e Luz Pozo Garza. Entre os seus contidos incluíu 
traducións de textos foráneos e monográficos sobre os e as principais poetas galegas. Outra 
experiencia similar é a de Dorna, subtitulada Expresión Poética Galega e vinculada á cátedra 
de Filoloxía Galega da Facultade de Filoloxía da Universidade de Santiago de Compostela. 
Creada en 1981, subsiste na actualidade. 
As asociacións culturais galegas foron especialmente prolíficas na publicación de 
revistas, caracterizadas por menor difusión xeográfica, escasos recursos económicos e unha 
orientación progresista e nacionalista en todos os casos (Valcárcel en Rodríguez 2000: 526). 
Aínda que o seu máximo apoxeo se produciu entre 1975 e 1982, numerosas iniciativas deste 
tipo desenvolvéronse durante a década dos 90 (ibídem: 527). 
Nas últimas décadas do século XX, diversos grupos literarios ou xeracionais promoveron 
publicacións como medio de expresarse. Neste sentido destacan as revistas poéticas 
Rompente (1979), Cen Augas (1984-1985, impulsada na Coruña por Miguel Anxo Fernán-
Vello e Francisco Pillado) e Feros Corvos (1997), voceira do Batallón Literario da Costa da 
Morte (Valcárcel en Alonso 1998: 309). 
Dun xeito semellante ás anteriores, pódese considerar como xeracional a revista Luzes de 
Galiza97, publicada entre 1985 e 1997 e subtitulada Revista de liberdades, crítica e cultura. 
Valcárcel atribúelle a primacía no tratamento de "fenómenos como a banda deseñada, a 
renovación das artes plásticas arredor do grupo Atlántica ou o chamado rock bravú". Esta 
publicación está considerada como predecesora da actual Luzes (desde 2013). Outras 
publicación semellantes serían Tintimán (Vigo, 1984-1985), La Naval (A Coruña 1985) e as 
compostelás Das Capital (1989) e Anima+l (1991) (ibídem: 309-310). 
No ámbito teatral destacan os Cadernos da Escola Dramática Galega (1978-1994), entre 
outras iniciativas como Don Saturio, o Boletín de Información Teatral, os Cadernos do 
Espectáculo e a Revista Galega de Teatro (ibídem: 310). 
Vinculadas á Asociación de Escritores Galegos apareceron as revistas Escrita (1983), 
impulsada por Margarita Ledo, Uxío Novoneyra e Alfonso Pexegueiro, así como Nó e 
Contemporánea (1995). Desde unha perspectiva feminista publícase desde 1983 a revista 
literaria Festa da Palabra Silenciada, baixo a dirección de María Xosé Queizán. O movemento 
reintegracionista tamén impulsou publicacións como Agália ou O ensino (Valcárcel en 
Rodríguez 2000: 530). 
 
3.4.3.2. A cultura nos medios de información xeral 
Valcárcel (2008) considera que "a mediados dos anos 70, arredor da morte de Franco, a 
prensa galega viviu unha certa primavera de esplendor marcada pola súa apertura democrática 
e a descuberta dos problemas e temas galegos", primavera que exemplifica no xornalismo 
exercido por "El Ideal Gallego de mediados dos 70 e, sobre todo, dende as súas páxinas 
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culturais". Na mesma tendencia se insire o feito de que na década dos oitenta "as pequenas 
publicacións locais, non enmarcadas nas típicas estruturas empresariais, viviron momentos de 
auxe". A súa vida, porén, foi curta, xa que na década dos 90 a maioría destas cabeceiras, 
moitas delas de carácter cultural, desapareceran (López 1992: 37-38). 
No ámbito das publicacións non diarias destacou a información cultural achegada polo 
semanario nacionalista A Nosa Terra (Santiago, logo Vigo, 1978-2011), que contou ao longo 
desta etapa con seccións fixas de crítica literaria e artística. De carácter galeguista e 
progresista, aínda que de menor recorrido que a anterior, resalta a "máxima atención" que 
mereceron os contidos literarios e culturais en Teima (Santiago, 1976-1977) e Man Común (A 
Coruña, 1980-1981) (Valcárcel en Rodríguez 2000: 531). Outra revista de información xeral 
con espazos fixos para a crítica literaria e teatral, que se mantén na actualidade, é Tempos 
Novos, que apareceu en 1997. Desde 2006 publicou un suplemento de Libros como un 
caderniño independente, que a partir de 2014 se integrou na paxinación da revista. 
Fronte ao carácter reaccionario da etapa franquista, algunha Hoja del Lunes destacou no 
novo réxime pola sensibilidade cultural, como a de Vigo baixo a dirección de Gustavo Luca 
de Tena (ibídem: 532). Luca de Tena estivo á fronte desta publicación desde xaneiro de 1981 
ata a desaparición desta en decembro do mesmo ano, "por dificultades técnicas de edición e 
impresión" (Vilavedra 1997: 262). Nesta etapa destaca o emprego da lingua galega en 
numerosos artigos, así como a pluralidade ideolóxica e cultural dos e das colaboradoras. 
Unha experiencia de xornalismo cultural que simboliza a efervescencia dos anos oitenta 
en Galicia é a representada polo efémero Diario de Galicia. Del apunta Fernández Méndez 
(2011: 213) que "a cultura non ocupou un lugar de complemento ou recheo; como demostra a 
grande calidade do caderniño dedicado a estas cuestións, caracterizado pola orixinalidade dos 
seus enfoques e pola atención prestada a novas expresións creativas como a moda, o cómic ou 
a fotografía". Non obstante, esta cabeceira simboliza tamén a debilidade desta sección no 
sistema de medios galego, toda vez que se mantivo só catro meses na estrutura do xornal 
(ibídem: 200). Ademais, de 325 editoriais, un dos elementos definitorios desta proposta 
xornalística fronte a outros medios da época en Galicia, só 18 están dedicados á cultura, e 
destes a maioría corresponden á defensa da normalización da lingua galega. Ademais, dos 
temas de portada tan só o 5% por cento se asocian coa área de cultura, porcentaxe que 
descende ao 4% se se teñen en contan só os temas principais (ibídem: 155 e ss.). 
Os e as investigadoras galegas alertaron do devalo que vén sufrindo a práctica 
xornalística nas últimas décadas, en especial a referida á área de cultura. Nunha tendencia 
recoñecíbel en todo o campo xornalístico internacional, os medios galegos impóñenlle, en 
palabras de Álvarez Pousa "un permanente estado de excepción", no que destaca a atención 
prestada ás  homenaxes, sexan en vida como en morte. Outras eivas dos contidos culturais nos 
medios en Galicia son, segundo o referido profesor, unha excesiva institucionalización e a 
identificación de cultura con difusión. 
No mesmo sentido, López e López (2002: 225-227) lamentan no seu estudo sobre a 
información cultural na prensa en Galicia a comezos do século XXI que "non se crean 
espazos para a opinión e o debate cultural, senón que se reproduce a realidade, sen máis, 
vinculada a eventos e programacións", logo de constatar que "nos casos en que si está 
presente a crítica case sempre é dende un punto de vista positivo". As informacións refírense 
sobre todo ao ámbito local, ao que se lle dá prioridade, e ao que corresponden o 45,8% das 
pezas analizadas. En cambio, o 28,7% refírense ao ámbito español e o 18% a Galicia como 
comunidade. A literatura, en concreto representada polas novidades editoriais, e a música, 
tratada en relación con concertos, son as áreas artísticas ás que máis atención lles prestan os 
xornais (ibídem: 216-220). 
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Os e as investigadoras interesadas na temática de cultura nos medios en Galicia coinciden 
en que aos referentes culturais non se lles outorga a mesma entidade ou relevancia que aos 
asuntos de política, economía ou internacional (cfr. ibídem: 225-227). Pódese apreciar isto na 
proporción que representa, fronte a outro tipo de contidos, a información cultural na prensa 
galega, na altura do comezo de século: o 11% no semanario A Nosa Terra, 10,1% no Diario 
de Pontevedra, 9,7% en El Progreso, 9,6% en La Región e 9% en Faro de Vigo (ibídem: 216-
220). Hai que ter en conta que os autores do estudo do que tiramos as cifras anteriores inclúen 
os especiais de festas populares dentro da categoría de información cultural. Deste xeito 
explican que sexa o domingo "o día da fin de semana no que se rexistra unha maior presenza 
da información cultural debido á publicación de múltiples suplementos". Ademais da escasa 
relevancia que se lle outorga a este tipo de información, destaca "a falta de autoridade da 
sección de Cultura dentro do xornal (que só abrangue o 18% das pezas analizadas)". En 
consecuencia, os contidos dispérsanse "por distintas seccións da publicación", como 
sociedade, páxinas locais e outras (ibídem: 225-227). 
A importancia relativa que se lle outorga á área de cultura reflíctese ademais en que só o 
2,2% dos temas aparecen na primeira plana, e "o 93,8% das que chegan a aparecer en portada 
non ocupan unha superficie maior ao cuarto de páxina". O estudo resalta que "das máis de 700 
informacións analizadas tan só unha chega a aparecer con fotografía en portada" e que as 
cifras non varían moito en relación coa contraportada das publicacións, que acolleu un 2% das 
referidas pezas. O tamaño das pezas no interior do xornal segue a mesma tendencia, toda vez 
que unha porcentaxe superior ao 60% non chega "a ocupar un espazo superior ao 25% da 
páxina". A pesar disto, un "64% das informacións van acompañadas de fotografía, mentres 
que a presenza de ilustracións e infografía é moito menor, cun 4% e 1% respectivamente" 
(ibídem: 216-220). 
Do estudo que vimos citando despréndese o dato de que "baixo o xénero de noticia 
aparece a cultura na meirande parte das ocasións (46,6%)", e que a crítica, fundamentalmente 
nos suplementos e ligada á literatura, ao cinema e á música, ocupa o 19,8%. En terceiro lugar, 
o 17,6% das pezas son reportaxes. En canto á temática, o tema estrela é a literatura, cun 
18,63%, seguida dos contidos musicais (17,12%) e da cultura popular (13,56%). Hai que 
reiterar que neste estudo se incluíu entre a información de carácter cultural os "especiais de 
festas publicados nos xornais". Outros temas serían as artes audiovisuais/cinematográficas 
(13,42%), artes plásticas (12,74%) e patrimonio e artes da representación/teatro, ambas cun 
5,48% (ibídem). 
En relación co idioma, López e López (ibídem: 221) determinan que "o galego é o idioma 
minoritario, só o 30% das informacións se escriben neste idioma, tendo en conta que A Nosa 
Terra (que presenta a maior porcentaxe de informacións culturais) e O Correo Galego son 
integramente en galego". 
A conclusión xeral condénsase na pouca calidade da información cultural nas pezas 
analizadas, que se caracterizaría 
 
"pola falla de contraste a través da consulta de fontes, pouca profundidade e 
ausencia de interpretación nos seus contidos. Máis do 70% das informacións non 
citan fontes. E moi poucas chegan a presentar diversos puntos de vista. Cando os 
xornalistas recorren ás fontes, achéganse fundamentalmente aos autores, aos 
individuos promotores ou creadores de cultura" (ibídem: 225-227). 
 
En relación co anterior, só un 60,4% van asinadas, o que indica "unha porcentaxe elevada 




súa orixe en múltiples ocasións". Así, "a liña de creto que máis se repite é a de Axencias, 
seguida da de Redacción" (ibídem). 
Unha situación semellante reflicte o Informe de 2003 sobre información cultural nos 
medios de comunicación de Galicia (cfr. Pardo, Rodríguez e López 2003), que ademais da 
prensa analiza os medios audiovisuais e internet. A principal conclusión do estudo consiste en 
que os medios de comunicación galegos enfocan a cultura preferentemente como ocio: o 
informe sinala que a cultura aparece case sempre vinculada a actividades de lecer como ler un 
libro ou ir ó cine ou ó teatro e que este era un dos motivos polo que a maior parte dos 
suplementos dos xornais se publican na fin de semana. 
Ademais, o informe sinala que o medio é moi poucas veces o impulsor da noticia, posto 
que a maioría das novas pertencen a actos de axenda: actividades programadas por algunha 
organización que o medio de comunicación simplemente transcribe. Do mesmo xeito, moitas 
noticias derívanse de recompilacións de informacións ofrecidas en roldas ou notas de prensa; 
e tamén resulta considerábel o número de informacións que proceden de actos programados 
(estreas cinematográficas, exposicións, representacións teatrais, concertos...) que o medio 
anuncia. 
Segundo o informe, a cultura aparece vinculada á información, non á interpretación nin á 
crítica e o 68% dos contidos publícanse baixo o xénero de noticia ou de breve, e polo tanto 
preséntase a realidade sen chegar a afondar nela e sen deixar espazo á opinión ou o debate. Do 
mesmo xeito, a información cultural caracterízase pola falla de contraste a través da consulta 
de fontes e a pouca profundidade no tratamento dos contidos. Así, a metade das informacións, 
tanto da prensa como dos medios audiovisuais non citan nin sequera unha fonte; e das noticias 
que si a posúen, só un 19% ofrecen máis dun punto de vista. Por último, a maioría das 
noticias non supera o 25% do espazo da páxina e en moi contadas ocasións chegan á portada. 
Asemade, detéctase un predominio da información cultural local, debido a que a maior parte 
dos xornais galegos están destinados a un público dunha área xeográfica concreta, polo que a 
maioría das noticias atópanse nas páxinas dedicadas á información local. 
Tras a análise da participación dos escritores e escritoras na prensa galega, Aneiros 
(2006) conclúe que, pese a que todas as cabeceiras contan con colaboradores e colaboradoras 
con experiencia no ámbito literario, ningunha aproveita as posibilidades que poderían ofrecer 
estas sinaturas alén da sección de opinión, a onde se reduce a súa presenza. Esta realidade non 
se reproduce noutros sistemas xornalísticos do noso entorno, entre os que destaca o español, 
polo que a referida investigadora conclúe que 
 
"o caso galego non responde á falta de capacidade dos xornalistas, nin 
tampouco á dos escritores, senón á concepción do xornal, á mentalidade dos 
responsábeis dos medios e ás súas necesidades inmediatas. Dedicarse a crear este 
tipo de contidos resulta menos económico que cubrir dúas páxinas diarias de local. 
Precisa a disposición laboral dos profesionais e un montante económico que apoie os 
gastos e o tempo destinado á realización dunha reportaxe ou dunha crónica desta 
índole. Ademais, hai directores e xefes de sección que consideran que a creación no 
xornalismo só responde a ansias de protagonismo dos autores e non a un sinal de 
identidade e diferenciación que outorgue prestixio á cabeceira. Prefiren a 
homoxeneización de contidos a unha lectura rica en recursos estilísticos e narrativos. 
Actualmente en Galicia os xornais non consideran a creación na prensa, ou cando 
menos así o demostran, unha prioridade. (...)" (ibídem: 4 952) 
 
Como xornal de referencia no ámbito da comunidade autónoma, La Voz de Galicia foi 
obxecto de estudos particulares (cfr. Máiz 2004). No que respecta á información cultural, 
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López, Galindo, García e Puñal (ibídem: 54-55) sinalan que "ao tempo que descendía a 
presenza de información política en La Voz de Galicia, aumentaba a información social e 
cultural como resposta á demanda dunha sociedade cada vez menos interesada polas 
instancias, actores e actividades da esfera do poder político e necesitada de información 
práctica para a súa vida cotiá". Así, detéctase un "incremento dos temas de (...) Ocio e Cultura 
(dende a práctica inexistencia nos anos setenta ata o 10% que representa actualmente)", aínda 
que sen obviar que "a presenza destas temáticas é aínda testemuñal, temporal (fins de semana 
e períodos vacacionais) e relegada, en moitas ocasións, aos suplementos)". Respecto á cultura 
propia de Galicia, os referidos autores indican que  
 
"a chegada do universo cultural galego ás páxinas impresas foi paralelo ao 
incremento da vida cultural propia da comunidade autónoma (só supón un 17,5% de 
todos os textos publicados [no ámbito da información cultural] nas dúas décadas 
analizadas) e está moi ligada ao desenvolvemento da industria cultural e, polo tanto, 
á evolución da publicidade (a maioría das informacións versan sobre novas 
publicacións -2,9%- e persoeiros da cultura -2,3%-). Os textos recollidos en 
Simbólico cultural só representan o 6,3% e destacan polas referencias a celebracións 
e rituais" (ibídem: 56). 
 
Nesta época, o emprego da lingua galega nos diarios de información xeral, de carácter 
moi minoritario respecto ao castelán, segue vinculado, como en épocas anteriores, a 
determinadas categorías de contidos, como os culturais. Non é de estrañar pois que o único 
diario integramente en galego, O Correo Galego, contase con "profusión de páxinas dedicadas 
a Cultura e Sociedade, primándoas dun modo singular e orixinal na prensa escrita galega" 
(Navaza 1996: 130-131). 
Tamén os medios audiovisuais públicos galegos, outro dos piares do sistema de medios 
en Galicia, recibiron atención por parte da investigación académica. En concreto, Barbeito 
(2011: 224) conclúe na súa tese doutoral que se ben en 1985 non existen programas culturais 
na Radio Galega, na altura de 1995 "a estabilidade programática fai que a grella de 
programación presente un maior número de espazos e, por outro lado, introdúcense contidos 
novos como o Divulgativo ou o Cultural". Os contidos culturais ocupan un 4% da 
programación nese ano, e neste ámbito destaca a creación do Diario Cultural en 1990 (ibídem: 
227), que se mantén en antena na actualidade98. Aínda así, a autora conclúe que "o contido 
Cultura, especificamente, apenas tivo cabida na programación da Radio Galega" (ibídem: 
235). 
Entre as outras radios, só a Cadea SER, nas súas edicións da Coruña, Santiago e Lugo, e a 
desconexión local de Radio 5 dedicaron limitados espazos á literatura galega (Requeixo en 
Alonso Girgado 1998: 316). 
Polo que respecta á TVG, Barbeito resalta como excepción á estabilidade na distribución 
de contidos da emisora o crecemento dos culturais ata arredor do 12% a partir de 2002, aínda 
que matiza que "Sofres engloba entre os culturais un conxunto de programas que, nunha 
clasificación máis exhaustiva e profunda (...) formarían parte de contidos como o 
Divulgativo" (Barbeito 2011: 254). Armando Requeixo (en Alonso Girgado 1998: 315) 
lamenta a escaseza de programas dedicados á literatura galega, entre os que destaca o 
magazine cultural Etcétera, dirixido por Luís Mariño e, por veces, o programa de debate A 
Chave. Con todo, o mesmo autor considera que as horas de emisión destes programas, a partir 
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da medianoite, "indican, claramente a pouca vontade e convencemento co que a TVG aposta 
pola súa literatura, máis grave aínda se pensamos no carácter público da cadea e nos cartos 







4. Suplementos culturais 
 
Os diarios de información xeral ofrecen contidos especiais sobre a temática cultural con 
determinada periodicidade (a semanal resulta a máis común). Neste traballo resaltamos como 
característica definitoria o carácter diferenciado deses contidos respecto da sección diaria de 
cultura, fronte a aqueles investigadores ou investigadoras que lle outorgan só a categoría de 
suplemento a aqueles editados en forma de caderniño independente. Isto permítenos incluír no 
concepto as follas especiais inseridas no corpo do xornal, que tiveron unha prolífica tradición 
no xornalismo español e galego. Ademais, deslíndanse conceptualmente os suplementos das 
revistas culturais e dos folletíns ou folletóns. 
En xeral, os suplementos son considerados o reduto da denominada alta cultura nos 
xornais de información xeral, aínda que ese predominio de contidos elitistas vén sendo 
progresivamente erosionado polos valores predominantes nas industrias culturais 
contemporáneas, en especial aqueles relacionados co ocio. Ademais, no mesmo sentido que 
indicamos para o conxunto do xornalismo cultural, as empresas mediáticas tratan de reverter 
unha suposta escasa rendibilidade da cultura a través do emprego de estratexias de promoción 
mercantil, desenvolvidas en parte a través do contido dos suplementos. En consecuencia, a 
análise académica ten resaltado como principais eivas deste tipo de produtos o amiguismo, a 
precarización dos axentes que os confeccionan e a falta de interese dos contidos. 
Non existe unha proposta normativa única en relación coa temática que lle é propia aos 
suplementos desta área. En xeral, predominou a información sobre literatura, entendida 
estritamente como novela, poesía, ensaio ou teatro. 
Por outra parte, sinálase neste capítulo como, nun escenario de multiplicación de axentes 
culturais e de crecente competencia entre eles, os suplementos perden capacidade de 
lexitimación, pero manteñen aínda unha parte moi importante da súa autoridade neste campo, 
acumulada ao longo da historia do xornalismo. Esta derívase simplemente de que constitúen 
un dos poucos axentes capaces de dar a coñecer a públicos potencialmente moi amplos (os e 
as lectoras de xornais de circulación masiva) certos produtos entre a totalidade dos que 
ofrecen unhas industrias culturais en constante expansión. 
Para pechar o epígrafe dedicado ao concepto de suplemento cultural, resumimos as 
características da autoría e dos xéneros presentes neles, que coinciden, no esencial, co 
expresado para o conxunto do xornalismo cultural. 
Este capítulo complétase con cadanseus epígrafes dedicados á evolución histórica 
concreta dos suplementos culturais no ámbito español e no galego. En ambos casos a análise 
estrutúrase en tres períodos: da aparición dos primeiros suplementos á Segunda República e, 
tras a creba que supuxo a ditadura franquismo, a actual etapa democrática. No ámbito español 
baseámonos especialmente na obra de Armañanzas (2013), aínda que cotexada e ampliada 
coas achegas doutros estudosos e estudosas. No caso galego recorremos unha multiplicidade 
de fontes, en especial a estudos monográficos sobre determinadas cabeceiras. 
 
4.1. O CONCEPTO DE SUPLEMENTO CULTURAL 
Martín Vivaldi define o suplemento xornalístico como aquela "edición especial e 
complementaria que se engade á edición normal dun diario e na que se publica todo o que non 
sexa estrita noticia ou información do día" (citado en Vázquez 2003: 11). Pódese comprobar 
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de inicio a dificultade para estabelecer unha definición pechada de suplemento en base ao seu 
contido, toda vez que na edición "normal dun diario" debería aparecer tamén, de acordo cos 
estándares do xornalismo especializado99, textos que superen a noción de "estrita noticia ou 
información do día". Máis operativa resulta, de acordo coa normativa académica do 
xornalismo, ter en conta a primeira parte da definición, que fai referencia ao carácter engadido 
e cunha periodicidade inferior á diaria (a máis estendida é a semanal). Neste sentido, Molina 
(1989a: 28-29) apunta que os suplementos xornalísticos "atenden moi ben á súa definición 
filolóxica, 'follas extraordinarias dun periódico', necesarias, pero prescindíbeis, aínda que 
hoxe en día pasasen a formar parte indisolúbel do diario moderno". 
Non obstante, no caso específico do xornalismo cultural, Rodríguez Pastoriza (2006: 167-
169) refírese aos suplementos como "caderniños ou separatas manexábeis de maneira 
independente ao resto dos contidos do xornal", con periodicidade semanal, e resalta que pese 
a que "o formato adoita ser idéntico ao do resto do xornal no que se integra, os seus contidos 
diferéncianse claramente dos da información diaria". Dun xeito semellante, Armañanzas 
(2013: 239) define este concepto como 
 
"unha revista ou un caderniño semanal, inserido nun xornal de información 
xeral, cuxo número de páxinas e día de publicación varía segundo a cabeceira. Conta 
cun equipo de redacción propio liderado por un responsábel que planifica e organiza 
o traballo e que lles encarga aos especialistas nas diversas Artes (fundamentalmente 
intelectuais, académicos, creadores, profesores) os textos argumentativos que 
valoran obras de creación do ámbito das Letras, as Artes Plásticas, o Teatro, a 
Danza, a Arquitectura, a Música, o Cine, e nalgúns casos, tamén a Ciencia. 
 
Villa (1998) incide tamén en caracterizar os suplementos culturais como elemento 
separado do xornal, en especial polas características dos seus contidos: 
 
"É unha separata do corpo central (primeira plana), que se integra e se exclúe do 
propio medio. Intégrase en formato, diagramación e circulación; e afástase na 
especificidade do seus contidos. É frecuente que o suplemento teña o seu propio 
director e que dialogue (aceptando ou refutando) a propia liña editorial". 
 
Aínda que limitada ao caso dos suplementos literarios, a definición que ofrece Molina 
axústase máis ao que vén sendo a praxe histórica dos contidos especiais sobre cultura no 
xornalismo de ámbito español, marco de referencia da tradición galega. Para este autor, "os 
suplementos literarios defínense como follas perfectamente identificábeis, ou caderniños 
independentes, embutidos no periódico, e con distinta periodicidade (xeralmente semanal) nos 
cales se insiren comentarios de opinión, críticas rigorosas, traballos de creación literaria, 
reportaxes (en menor medida) e entrevistas relacionadas única e exclusivamente coa 
actualidade literaria e editorial" (Molina 1989a: 28-29). Esta definición permite entender 
como propias da mesma tradición tanto as follas especiais como os caderniños máis 
facilmente separábeis, o que resulta máis axeitado á hora de analizar a evolución destes 
contidos especiais, calquera que sexa a área temática á que se refiran. Na definición de Molina 
destaca o feito de que caracterice os suplementos en función dos xéneros empregados, máis 
que polos contidos (se ben é certo que ao referirse especificamente aos literarios están moito 
máis delimitados que noutras definicións citadas).  
                                                           




Do mesmo xeito que Molina, Tubau (1982: 156-157) inclúe as follas especiais no 
concepto de suplemento cultural. Distingue tres categorías: a) "os que aínda aparecendo unha 
vez á semana, se inclúen no corpo do xornal"; b) "os que seguen a paxinación do resto do 
xornal, pero constitúen un caderniño independente de catro ou oito páxinas, facilmente 
separábel e conservábel"; e c) "os que, con paxinación independente, son verdadeiros 
semanarios". 
Molina (ibídem) distingue conceptualmente "suplementos" e "folletóns". Deste xeito, 
considera que, no ámbito español, "gran parte da prensa empregou indistintamente os termos 
folletín e folletón para indicar a presenza dun traballo literario (xeralmente unha novela por 
entregas, aínda que tamén se incluíron outros xéneros literarios), publicado na parte inferior 
da páxina dun xornal e que, despois, mesmo se incorporou ás follas especiais dedicadas aos 
libros". 
As revistas culturais constitúen un produto do xornalismo similar aos suplementos. 
Ambos modelos distínguense no público ao que van dirixidas, toda vez que nestes débese 
"poñer todo ao alcance dun lector medio" (Vázquez 2003: 30), de acordo co seu carácter 
masivo en contraposición ao público exclusivamente intelectual ao que se dirixen as revistas. 
Do mesmo xeito, Villa (1998) entende que estas teñen "características particulares, [e] polo 
xeral o seu campo é específico e restrinxido e deseñan na súa estratexia enunciativa un lector 
modelo". Esta autora sitúa "a revista cultural, moitas veces denominada e recoñecida como 
revista literaria", como o "antecedente directo do suplemento cultural nos xornais -aínda que 
actualmente conviven nun mesmo espazo de discursividade". Non obstante, Armañanzas 
(2013: 22-24) considera as "páxinas especiais dedicadas aos contidos de cultura como 
precursoras dos suplementos culturais", que nas primeiras etapas da prensa de masas 
"competían coas revistas literarias". De feito, incide en que nos xornais "publicaron as 
mellores plumas dos diversos movementos literarios e culturais". 
 
4.1.1. A decrecente hexemonía da concepción humanista da cultura 
Villa (2000b: 39) expresa en termos propios do concepto de campo cultural de 
Bourdieu100 as contradicións ás que se ven sometidos os axentes implicados na produción de 
suplementos culturais, toda vez que estes ocupan unha "zona intermedia que se sitúa entre o 
campo de produción restrinxida (CPR) -a propia produción textual do Suplemento-, e o 
campo da produción a gran escala (CGP), en canto á circulación -o medio xornalístico (diario) 
no que se inclúe". 
O interese dos xornais xeralistas en atender os contidos da área cultural, e en concreto a 
elaboración dun suplemento cultural "cunha periodicidade fixa e unha elaboración seria e 
rigorosa", débese, en palabras de Rodríguez Pastoriza (2006:167-169) a que "concede 
prestixio entre os seus lectores e consideración entre as institucións sociais e culturais da 
comunidade á que serve de referente". Os estilo e ton do suplemento cultural tende a 
adaptarse ás características da cabeceira na que se integra. Mentres os xornais informativo-
interpretativos optan por contidos máis serios ou académicos, os populares ou sensacionalistas 
ofrecen concepcións máis agresivas (cfr. Tubau 1982: 156-157), aínda que en ocasións "a liña 
editorial non coincide estritamente coa do xornal do que forma parte" (Rodríguez Pastoriza 
ibídem). Isto débese a que o equipo que elabora este tipo de produtos pode ser diferente ao 
que elabora a información diaria e contar entre os seus membros con figuras de acusada 
personalidade, que comunican parte do seu prestixio ao medio co que colaboran. 
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Armañanzas (2013: 155-156) considera que "os suplementos culturais son o último 
reduto en prensa da chamada alta cultura, das Artes, na terminoloxía da Ilustración". En 
cambio, Villa (2000a) entende que neste tipo de produto "hai maior heteroxeneidade apelando 
a consumidores sen tanto nivel de especialización e diferenciación socio-cultural, 
respondendo á cultura media con maiores posibilidades de mezcla". Ademais nas últimas 
décadas véñense aceptando contidos relativos á denominada baixa cultura, como algúns 
produtos da literatura de consumo e da música popular, que "adquiren mobilidade e se 
desprazan da periferia ao centro do polisistema cultural" (ibídem). Esta autora precisa non 
obstante que "neses casos son aceptábeis para ser difundidos nun suplemento cultural que se 
estrutura dentro dos parámetros 'medios' e case imposíbel naqueles estruturados desde a 
postura 'superior'". 
López, Aneiros e Pérez (2006: 4527), entenden, no marco dunha investigación específica 
sobre o caso galego pero que resulta homologábel a outros sistemas mediáticos similares: 
 
"A información cultural áchase moitas veces nun terreo fronteirizo escasamente 
delimitado doutros contidos máis vencellados ao ocio ou á actualidade de tipo social, 
e noutros momentos tende a confundirse con contidos publicitarios, ligados ás 
industrias culturais ou ás propias promocións do xornal. No caso dos suplementos, 
aínda que moitas veces poidan servir de contedor publicitario, quizais a delimitación 
máis importante que podemos facer é a que existe entre a cultura (máis académica e 
institucional) e o ocio (referido á cultura popular e de masas)". 
 
De acordo cunha concepción simbólica da cultura101, a disxuntiva non se estabelece entre 
uns supostos niveis de calidade ou de gusto, senón como indica Raquel San Martín, editora do 
suplementos Ideas, do xornal arxentino La Nación: 
 
"Nós pensamos que 'cultura' quere dicir 'significados sobre o mundo', unha 
definición que para as ciencias sociais é case obvia, pero para nada o é no 
xornalismo cultural (...). Entón, se un libro, un autor, unha obra de arte, unha 
reflexión académica, unha serie de TV, unha tendencia nas redes sociais serven para 
pensar a época na que estamos, para iluminar as experiencias dos lectores e darlles 
argumentos para as súas conversas, debería ter lugar no suplemento" (citada en 
Santos 2016). 
 
A orientación cara a cultura humanista limita "a posibilidade de chegar a un gran número 
de lectores, aínda que na práctica, os interesados polos contidos destes suplementos é menor, 
ao ser estes certamente especializados e case sempre referidos á alta cultura, con algunhas 
incursións na cultura de masas" (Rodríguez Pastoriza ibídem). De feito, Rivera (1995: 92-94) 
afirma que "os medios que buscan un perfil de lectores máis amplo e popular eluden, ou só 
abordan de xeito parcial e esporádico (...) a produción de suplementos", polo que "o perfil 
socio-cultural dos lectores condiciona a existencia ou inexistencia de servizos desta natureza". 
Como indica Villa (2000b: 239): 
 
"o xornal é un produto polivalente dispoñíbel a diferentes expectativas, que 
permite distinguir distintos espazos discursivos dentro deste. Así, o Suplemento 
Cultural a través das temáticas e estilo modela un lector, que non é, en xeral, o do 
resto do diario; que posúe saberes e intereses especiais. Constitúese no espazo onde 
conflúen os intelectuais (escritores, pensadores, investigadores, produtores e 
                                                           




operadores culturais) lugar de diálogo e encontro (escribindo, opinando, debatendo, 
polemizando), tanto desde o espazo da escritura como o da lectura; moitas veces 
intercalándose os roles". 
 
Aínda que referidas ao caso arxentino, as anteriores consideracións resultan facilmente 
universalizábeis aos sistemas mediáticos do noso ámbito. Na mesma liña, Guillermo Saavedra 
(en Rivera 1995: 210-211), argumenta: 
 
"(...) [A comezos de 1985] o suplemento de cultura era un territorio polo que 
ninguén se preocupaba demasiado e conservaba unha autonomía que facía posíbel a 
persistencia das ideas de [Jacobo] Timerman sobre o tratamento da cultura nos 
medios. Isto é: o que se entende estritamente por cultura -a produción, circulación e 
recepción de obras, feitos e ideas provenientes do campo artístico e intelectual- ten 
como destinatario natural a unha parte dese todo que son os lectores dun medio 
xornalístico. En consecuencia, hai que orientar o xornalismo cultural cara esa franxa 
de lectores específicos, soslaiando por impracticábel un enfoque que englobe 
milagrosamente a todos os lectores posíbeis. (...) 
Sostido pola idea dun consumo incesante e indiscriminado que hai que suscitar 
e alimentar ao mesmo tempo, o xornalismo actual -na Arxentina, pero seguramente 
tamén en case todo o mundo- expulsa a cultura porque esta supón, case sempre, a 
discusión, a crítica, o desvío, a interrupción e o corte, prácticas que este xornalismo 
que sempre crerá máis en mil imaxes que nunha palabra non parece disposto a 
exercitar". 
 
Moitos autores e autoras sitúan a orixe dos suplementos culturais na escasa rendibilidade 
mercantil deste tipo de contidos: É o caso de Carlos Luís Álvarez, que considera que o 
xornalismo "é fundamentalmente un feito de cultura", pero que a cultura "foi separándose do 
xornalismo porque non é comercial" (citado en Tubau 1982: 33-34). Desde esta perspectiva, 
os suplementos resultan un produto ambivalente, toda vez que "son perigosos, porque separan 
a cultura do resto do xornal, pero permiten dar máis información e ofrecen un espazo 
específico para a crítica, a reflexión e a análise" (ibídem: 37). Arcadi Espada (citado en De 
Ramón 2003: 140-141) considera que o suplemento cultural se converteu nunha especie de 
gueto onde os libros e a cultura quedan illados entre outras noticias da súa mesma especie de 
forma que resulta máis fácil para os e as lectoras saltarse estas páxinas. Ammann (2000) 
argumenta que "a idea mesma de suplemento suxire unha falta constitutiva e un complemento 
necesario", mentres que "a temática e o estilo das notas en xeral recortan o seu lector apelando 
a un campo de saberes e expectativas que, en xeral, non se corresponden co lector do resto do 
xornal". 
A disxuntiva dos suplementos culturais entre atender a cultura máis elitista ou tentar 
adecuarse ao público máis extenso do xornal non é recente. Miguel Pérez Ferrero, 
coordinador das páxinas literarias do xornal madrileño El Heraldo nos anos 30 do século XX, 
deixou nesa década unha serie de consideracións, que Molina (1989a: 28-29), el mesmo con 
experiencia na dirección de suplementos102, recolle e entende corroborábeis polos actuais 
directores dos suplementos literarios. En concreto, Pérez Ferrero argumentou que as páxinas 
literarias dun xornal deben dar a coñecer aqueles temas que chegan a un maior número de 
lectores, toda vez que "o interese polo literario en España, fóra das clases profesionais, non é 
moi grande que se diga, por desgracia". Os elementos máis importantes dunha páxina literaria 
debían "responder a tres aspectos: crítica, información e creación", mentres que as principais 
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dificultades dun director á hora de seleccionar os contidos eran "a falta de espazo, os 
compromisos e o desinterese, tocante á publicidade, por parte das editoriais". 
A escasa rendibilidade mercantil aducida por parte das empresas propietarias dos xornais 
en España tentouse remediar a finais do século XX, cando estes pasaron a formar parte de 
grupos multimedia. Segundo Armañanzas (2013: 81-82), "a través de estratexias de diversas 
canles propias (televisión, emisoras de radio, sumadas ás editoriais) (...) promocionaban a 
cultura que eles creaban e isto repercutiu nos suplementos posteriores que abandonaron eses 
espazos máis intelectuais". 
Resulta unha posición unánime da análise académica que a evolución dos suplementos 
culturais cara posicións mercantilistas constitúe o principal defecto deste tipo de produtos. 
Sobre os e as súas editoras "cada semana pesa a mesma ameaza: naufragar na marea de 
acontecementos culturais e de libros que se acumulan nas redaccións esperando algunha liñas 
piadosas que xustifiquen a súa existencia" (Santos 2016). A crecente eficacia da maquinaria 
de comunicación e publicidade das diferentes empresas privadas e organismos públicos do 
ámbito cultural provoca que o principal instrumento de selección dos contidos que se ofrecen 
semana a semana sexan as "notas de axenda". Matilde Sánchez, editora dun suplemento 
arxentino, considera que "a xestión cultural converteuse nun oficio que deixou sen axenda 
propia os suplementos" (citada ibídem). 
Aspectos característicos do campo xornalístico103 inflúen directamente na produción dos 
suplementos culturais, como axeitadamente resumiu Santos (ibídem) no caso do ámbito 
arxentino pero que é extrapolábel a outros sistemas mediáticos semellantes como o galego: 
 
"No que respecta aos colaboradores e redactores de planta, á cuestión 
económica -Matilde Sánchez fala de redaccións 'subpoboadas e precarizadas'; José 
Heinz, do suplemento Ciudad X de La Voz del Interior, sinala que 'as colaboracións 
externas non sempre son ben pagadas e iso fai resentir o produto'- engádenselle 
outras de índole máis persoal, como a propia necesidade do reseñista 'de ocupar un 
lugar no mercado literario -Constantino Bértolo dixit- e a obriga, en consecuencia, 
de producir mercadorías, críticas, con valor de cambio para sobrevivir no duro xogo 
da oferta e a demanda cultural'". 
 
Como resultado tanto da mercantilización impulsada polos grupos empresariais como dos 
ditos efectos internos do campo xornalístico, a produción xornalística de ámbito cultural tende 
a caer no amiguismo. Armañanzas (2013: 110-111) atribúelles este defecto con carácter xeral 
aos suplementos españois: 
 
"(...) o amiguismo leva a perder a ecuanimidade e a recomendar, en ocasións, 
obras de escasa calidade. As distintas cabeceiras de prensa repartíronse o panorama 
literario elixindo os seus escritores favoritos, se nos fixamos no número de veces que 
aparecían, nos eloxios que recibían e en que publicación exercían de críticos. Isto é, 
que cada xornal conta cos seus críticos, columnistas, articulistas, pero tamén son 
escritores, que pasa cando publican unha obra de calidade? Que o xornal no que non 
asinan os obvia, incorrendo noutro dos defectos dos suplementos literarios". 
 
O resultado desta deriva concrétase na falta de interese dos suplementos. Na enquisa que 
pecha o estudo de Rivera (1995) sobre o xornalismo cultural, diversos axentes deste campo no 
ámbito arxentino inciden nesta idea. Elvio E. Gandolfo observa "o retroceso do cultural ante o 
farandulesco, político ou do espectáculo (expresado polo repregue ao 'culto' -o oposto a 
                                                           




cultural- ou a mímese do farandulesco" (ibídem: 182). Para Carlos Dámaso Martínez, "os 
suplementos culturais dos diarios de Bos Aires volvéronse monótonos" e "están moi próximos 
a confundirse cos folletos publicitarios das grandes editoriais, especialmente as de capitais 
españois, que son as que hexemonizan o mercado editorial actual" (ibídem: 194). Luis 
Gregorich incide en que 
 
"(...) non hai debate, nin xuízos de valor, nin pelexas de grupos. O aparato do 
poder que domina este xornalismo é tan forte que fai inútil toda discusión sobre a súa 
existencia. A produción e o consumo de literatura están enerxicamente controlados 
por unha tríada invulnerábel: a Universidade (coas súas carreiras de Letras), os 
suplementos culturais e as asesorías literarias das grandes editoriais (as que publican 
literatura de hoxe e novos autores). Nunca no pasado estas tres forzas coincidiron 
tanto nos seus gustos e os seus prexuízos, nunca se realimentaron con tanta 
facilidade, nunca desprazaron con tanta eficacia os seus adversarios" (188). 
 
Con todo, e sen desvirtuar a extensión dos procesos que expuxemos ata aquí, os e as 
editoras contemporáneos aínda fan uso de estratexias para empregar a capacidade de 
lexitimación da que están investidas104.  
 
4.1.2. A perenne preponderancia da literatura entre novos contidos 
No capítulo anterior explicamos que non existe unha categorización taxativa sobre o 
conxunto de temas que constitúe o obxecto do xornalismo cultural105. Como subsistema deste, 
a referida problemática esténdese aos suplementos culturais. Con todo, Llano (2008: 430-431) 
argumenta que, a grandes trazos, os suplementos "coinciden no que aos seus contidos 
informativos e valorativos se refire", xa que "achamos neles habitualmente crítica de libros e 
crítica de artes plásticas". Non obstante, 
 
"hai outros contidos que varían: uns suplementos ofrecen crítica musical, outros 
non; uns poucos, crítica de arquitectura; outros, divulgación científica; críticas de 
libros de cine, ou de estreas en DVD, só uns poucos destes suplementos o fan (a 
crítica das estreas das películas está incluída na sección correspondente a 
Espectáculos, en todos os diarios, normalmente os venres)" (ibídem). 
 
A importancia da literatura, común a calquera proposta de suplemento cultural, derívase 
de que o libro, en tanto que produto cultural de consumo, estea "ao alcance de todos os 
orzamentos familiares, mentres que son contadas as familias que poden comprarse un cadro 
ou unha escultura de certa calidade" (De Ramón 2003: 140-141). Ademais, o grao 
estruturación empresarial da industria editorial é moi superior ao doutros campos artísticos, o 
que se traduce nunha maior eficacia dos seus gabinetes de relacións públicas á hora de 
promocionar os seus produtos no ámbito mediático. A isto hai que sumar, no noso ámbito, 
que a industria española do libro é unha das máis importantes do mundo, como testemuñan as 
críticas sobre a inxerencia que exerce na axenda da información cultural e artística en 
América Latina. 
É importante resaltar que non todos os produtos da industria editorial teñen cabida como 
obxecto de crítica nos suplementos culturais, xa  que "desbotan normalmente todo o que non é 
novela, poesía, ensaio ou teatro". A reseña dos libros cuxo ámbito temático se refire á política, 
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economía ou outros ámbitos pode aparecer na sección correspondente do diario, como indica 
De Ramón (ibídem). 
Desde o punto de vista formal, os suplementos caracterízanse por unha maior liberdade 
da linguaxe que a que se pode atopar nas páxinas diarias de cultura. Isto débese "ao maior 
espazo do que dispoñen, así como ao maior interese e especialización dos lectores" (ibídem). 
A maquetación e presentación adoitan ser tamén máis atractivas que as das páxinas 
diarias, produto de maior liberdade de diagramación e deseño das páxinas, así como do 
aproveitamento de todas as opcións que a evolución das técnicas de impresión fai posíbeis. En 
consecuencia, desde as primeiras décadas do século XX os principais diarios "introduciron a 
colaboración de pintores e debuxantes que foron definindo unha auténtica estética do 
suplemento, capaz de brindar non só a atmosfera e os estilos artísticos da época, senón tamén 
de suxerir moitas veces unha segunda lectura desde a propia perspectiva do ilustrador" 
(Rivera 1995: 166-167). 
 
4.1.3. Menos autoridade pero aínda axente decisivo de lexitimación 
Constatamos ao longo deste traballo como o éxito ou canonización dunha determinada 
obra artística depende principalmente de factores alleos á súa estrutura interna106, así como 
que o xornalismo cultural constitúe un dos principais axentes de lexitimación desas obras107, 
no marco dunha sociedade fortemente mediatizada 108 . Neste contexto, os suplementos 
culturais dos principais xornais teñen sido un poderoso axente de promoción de certos 
produtos en prexuízo doutros, capacidade que se deriva nomeadamente do maior público ao 
que, cando menos en teoría, poden chegar en comparación coas revistas. En palabras de Villa 
(2000): "os suplementos culturais son espazos de difusión e opinión cultural pero á vez un 
lugar de lexitimación dos produtos dese campo". 
Os suplementos culturais teñen a posibilidade de, simplemente, dar a coñecer a un 
público moito máis alongado que outra prensa de similares características (revistas, 
fanzines...) certas obras entre o enorme conxunto de produtos das industrias culturais en 
constante expansión. O seu poder derívase nas épocas recentes non tanto da capacidade para 
criticar produtos ou optar entre distintas escolas artísticas, senón simplemente de facer pública 
unha parte da enorme oferta artística e intelectual. 
A lexitimación das obras de arte constitúe un proceso complexo, que funciona por 
acumulación e por conflito, como ten desenvolvido Bourdieu e a súa escola. No caso dos 
suplementos culturais, como expresión máis depurada do canon do xornalismo cultural, este 
proceso inflúe tanto na produción como nos efectos daqueles. Isto é, os axentes que elaboran 
os suplementos culturais vense influídos polo conxunto de forzas que, coas regras do xogo 
propias de cada campo, estabelecen o lexítimo nunha determinada época. Aqueles dialogan 
con esas forzas discutíndoas ou asumíndoas como propias en distintos graos de intensidade. 
En palabras de Rivera (1995: 92-94) referidas ao ámbito arxentino, pero que expresan unha 
tendencia recoñecíbel no noso: 
 
"Os grandes medios hexemónicos tenderon nalgún momento a producir un 
recorte demasiado estereotipado e excluínte, que marxinaba a emerxencia de figuras 
ou formas culturais máis modernizadoras, ou a simple integración ao circuíto das 
xeracións intelectuais máis mozas. Medios con menor poder hexemónico, polo 
contrario, actuaron moitas veces neses mesmos contextos como impulsores 
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alternativos da renovación ideolóxica, estética e xeracional, como ocorreu, nos anos 
50 e 70, cos casos de La Gaceta de Tucumán e La Opinión de Bos Aires". 
 
Villa (2000) entende que "o suplemento cultural non ten o mesmo pluralismo e 
obxectividade nin centra o seu valor na noticia como feito informativo fundamental, senón 
que traballa case sempre con patróns de selección, restrición e subxectividade". A hexemonía 
que mantén a concepción humanista da cultura e da arte derívase destes patróns restritivos, e 
tende a reforzalos, se ben é certo que nas últimas décadas obsérvanse fisuras. Como afirma a 
mesma autora, "os ditos patróns estabelecen un modelo de cultura ('superior', 'letrada') e unha 
lectura particular dos textos da cultura (produción cultural) dun determinado momento 
sociohistórico". Por iso, normalmente presentan "unha produción discursiva tendente a 
amosar a cultura recoñecida como 'superior' ou 'lexítima', polo xeral en repertorios 
restrinxidos de carácter literario, filosófico, artístico, histórico que non se centran 
fundamentalmente na información actual senón na abordaxe de carácter académica". 
Se ben continúan mantendo unha influencia notábel, a capacidade dos suplementos de 
estimular o éxito ou canonización dunha obra decreceu nas últimas décadas. Referido de novo 
ao caso arxentino, pero aplicábel ao noso, Santos (2016) resume: 
 
"Alá lonxe e hai tempo, aparecer nun suplemento cultural ou nunha revista 
literaria outorgáballe ao escritor unha notoriedade para nada desdeñábel: era case un 
signo de 'ter chegado', un verdadeiro 'acontecemento' a partir do cal as ventas se 
triplicaban e comezan a xurdir as convocatorias (...). Na actualidade, non obstante, as 
cousas son diferentes: lograr un artigo xeneroso podería constituírse, en todo caso, e 
ao sumo, en signo de 'ter empezado'". 
 
O mesmo autor, como resultado da enquisa elaborada entre editores de suplementos dese 
país latinoamericano destaca que os suplementos continúan sendo unha instancia de 
lexitimación, pero xa non outorgan, necesariamente, un prestixio intocábel. Se ben seguen 
creando un consenso sobre unha obra, este é cada vez máis breve, e "a lexitimidade chega co 
tempo, ao saberse cales son os libros e autores que perduraron, o cal depende só a medias do 
seu valor" (Sánchez, citada ibídem). 
As causas da crise de autoridade dos suplementos hai que buscalas nas "recomendacións 
e valoracións de todo tipo sobre os produtos culturais, sobre todo nas redes sociais, que están 
deixando a crítica clásica confinada a un público moi pequeno" (San Martín, citada ibídem). 
En definitiva, "xa non hai un discurso crítico dominante, tampouco hai un panorama de 
autores únicos indubidábeis, e internet ofrece un oprimente panorama de opinión, que goza 
dunha maior aura de autenticidade" (Sánchez, citada ibídem). 
 
4.1.4. Autoría e xéneros 
No capítulo anterior detallamos os principais aspectos do debate sobre que perfil 
profesional resulta máis axeitado para confeccionar as pezas e organizar os contidos da área 
cultural e, especificamente, no ámbito dos suplementos109. Nese marco, das investigacións 
que toman por obxecto específico estes últimos despréndese que tradicionalmente "os 
xornalistas encárganse dos xéneros informativos e interpretativos, de escasa presenza, que 
afondan nas características dos feitos culturais e nos seus protagonistas" (Armañanzas 2013: 
239). No caso dos catro principais suplementos españois de finais do século XX e comezos do 
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XXI, Armañanzas (ibídem: 219) cifrou nun 18% do total as pezas que se axustan ao modelo 
informativo/interpretativo, en contraposición ao valorativo. 
Nas últimas décadas os e as xornalistas que traballan para os suplementos fóronse 
especializando "nalgunha das súas manifestacións: literatura, cine, arte, etc., aínda que a 
maior parte das reseñas críticas corren a cargo de especialistas non necesariamente 
xornalistas" (Rodríguez 2006: 167-169). Nesta liña, Villa (1998) considera que existe "unha 
relación estreita entre a intelectualidade e o académico universitario nunha zona ambigua 
onde parecera que o xornalista non ten cabida ou ben que se faría necesario unha redefinición 
do seu perfil". A causa principal desta situación débese á preponderancia da concepción 
humanística no tratamento dos contidos culturais110. 
Os estudos sobre suplementos culturais atribúenlles aos xornalistas, principalmente, as 
tarefas de "organización do caderniño: planificación temática, encargo dos textos e 
ilustracións, deseño, entre outros asuntos" (Armañanzas 2013: 219). Non obstante existen 
exemplos de suplementos cuxa dirección se lle encarga a "figuras de gran prestixio", prestixio 
este adquirido, polo xeral, no campo literario ou académico. De Ramón (2003: 141-142) cita 
os casos de Jorge Luis Borges, que dirixiu nos anos trinta do século XX o suplemento do 
diario Crítica de Bos Aires, denominado Revista Multicolor, ou o de Fernando Sánchez 
Dragó, que coordinou na década dos oitenta Disidencias, o suplemento de Diario 16. A estes 
engadimos nós, entre outros exemplos 111 , o de César Antonio Molina, quen editou os 
suplementos de Culturas e Libros tamén en Diario 16, ou o de Ánxel Fole, creador da páxina 
literaria, logo reconvertida a caderniño, Táboa Redonda, que aínda publica El Progreso de 
Lugo. 
Os integrantes dos campos intelectuais ou artísticos que colaboran na confección destes 
suplementos "manteñen cos lectores un vínculo de lexitimación que lle vén dado pola súa 
consagración social, e que acrecenta e solidifica a súa popularidade como escritores, 
creadores ou científicos" (Rodríguez Pastoriza 2006: 167-169). Trátase, como vimos, dunha 
relación de dobre sentido, xa que se os e as intelectuais que colaboran nos suplementos 
acrecentan por este medio o seu prestixio entre públicos amplos, pero tamén son necesarios 
para os suplementos, que necesitan "cada vez máis un autor consagrado para as pezas 
extensas; o interese do texto ou o tema en si xa non o sosteñen" (Sánchez, citada en Santos 
2016). 
Non obstante, as análises académicas do campo xornalístico coinciden en sinalar que a 
elaboración da maior parte de textos por axentes non formados en técnicas comunicativas 
prexudica o produto xornalístico. É a opinión de Álvarez Pousa, quen considera que a 
elaboración de contidos por colaboradores e expertos "non favorece os obxectivos do 
xornalismo cultural, que non son os da literatura, nin os da preceptiva artística, senón o de 
facer comunicábel aquilo que de artístico e de valor literario hai nas obras culturais que lle 
interesan á audiencia". 
Os xéneros predominantes nos suplementos son os caracterizados como argumentativos e 
de opinión: a reseña, a columna, o artigo, o comentario e, en especial, a crítica (Armañanzas 
2013: 253). Contrapóñense así ás páxinas diarias de cultura e a suplementos de áreas como a 
de economía e finanzas, que ofrecen principalmente xéneros informativos ou interpretativos112 
(De Ramón 2003: 140-141). 
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4.2. MODELOS E EVOLUCIÓN HISTÓRICA 
Os suplementos culturais comparten cos outros produtos do campo xornalístico a 
capacidade constante de adaptación ás circunstancias históricas nas que se insiren. 
Armañanzas cita a este respecto tres circunstancias que inflúen na configuración en cada 
momento dos suplementos culturais: a competencia doutros produtos similares, o estado do 
propio sistema cultural e artístico e o modelo que os seus responsábeis queiran ofrecer ao 
público (Armañanzas 2013: 82). 
Rodríguez Pastoriza (2006: 167-169) considera que o Times Literary Supplement113 
constitúe o modelo ao que tratan de parecerse a maioría dos suplementos culturais da prensa 
internacional. Outros exemplos de referencia para o mesmo autor son o Le Monde des Livres, 
do xornal francés Le Monde e o New York Review of Books, publicado polo New York 
Times. 
Tamén noutras latitudes os suplementos se institucionalizaron desde comezos do século 
XX. A partir de 1920 tórnase común en Portugal que os xornais, especialmente os de maior 
prestixio, editen un suplemento cultural. Esta tendencia estendeuse ata a actualidade, onde 
este tipo de produtos son "unha marca de calidade editorial e un instrumento de captación e 
fidelización de lectores" (Proxecto A Cultura na Primeira Página 114 ). En Arxentina 
considérase o Suplemento Ilustrado do diario La Nación como o primeiro exemplo de 
suplemento cultural, e a finais do século XX todos os diarios do país publicaban unha separata 
semanal deste tipo (cfr. Villa 2000b: 79). Tamén de comezos de século data a historia desta 
caste de publicacións no sistema mediático brasileiro, coa Gazeta de Notícias como pioneiro. 
No Brasil fálase dun "boom dos suplementos entre 1930 e 1950" (cfr. Costa 2004), aínda que 
na actualidade se manteñen na maioría dos xornais. Tamén en México diversas investigadoras 
teñen estudado a importancia dos suplementos culturais na conformación dos campos 
culturais115. 
A evolución dos suplementos culturais nos sistemas xornalísticos galego e español 
estruturámola en tres etapas (1. Das orixes á Segunda República; 2. Franquismo e 3. 
Democracia) que coinciden coas que temos empregado para expor a historia en Galicia da 




4.2.1.1. Das orixes á Segunda República 
Os primeiros suplementos españois de ámbito cultural, dedicados case de xeito íntegro ao 
campo literario, caracterízanse por unha marcada irregularidade, tanto na periodicidade da súa 
publicación como na orientación dos seus contidos. Correspóndese este feito coa escasa 
institucionalización e a debilidade estrutural das súas cabeceiras matrices, que pasaron por 
similares vicisitudes. As páxinas literarias e suplementos culturais de máis interese nesta 
época, en opinión de Molina (1989a: 286) son os de El Imparcial, El Sol, El Liberal, La 
Jornada e La Correspondencia de España, aos que Esteve e Fernández (1998: 147-148) 
engaden El Globo ou El Heraldo de Madrid. 
                                                           
113 Cfr. epígrafe 3.3.4. onde sinalamos este suplemento como un dos fitos do xornalismo cultural internacional. 
114 Cfr. http://culturaprimeirapagina.fcsh.unl.pt/suplementos-de-cultura/ 
115  Cfr. por exemplo Cabrera (2013) ou o artigo do xornal mexicano El Universal sobre este tema en 
http://archivo.eluniversal.com.mx/cultura/71893.html (recuperado o 04/09/2017). 
116 Cfr. epígrafe 3.4. 
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O pioneiro deles foi Los Lunes de El Imparcial, que a investigación académica recoñece 
como o principal inspirador de suplementos literarios no seu ámbito de influencia. A 
cabeceira matriz, fundada por Eduardo Gasset y Artime, José Bravo e Mariano Milego y 
Solito, apareceu o 16 de marzo de 1867 e extinguiuse en 1933. O referido suplemento, en 
forma de páxina cultural especial, publícase, "un algo irregularmente" (Molina 1989a: 286-
288) a partir do 27 de abril de 1874. En 1893 pasou a denominarse Los Lunes Ilustrados de El 
Imparcial (Esteve e Fernández 1998: 132). 
Molina (ibídem: 28-29) caracterízaa como "unha folla de opinión sobre temas culturais en 
xeral, aínda que nela tamén colaboraron escritores que daban as súas opinións sobre a marcha 
da política nacional" e apunta que "paulatinamente foise transformando nun centro de crítica, 
opinión e creación literaria". Esteve e Fernández (1998: 147-148) destacan que o suplemento 
"daba cumprida conta da vida literaria española e inseríanse recensións, crónicas e tamén 
pequenas obras de creación literaria como relatos, dramas, etcétera". Na reseña que ofrece a 
Biblioteca Nacional de España dunha obra que recompila os índices deste suplemento pode 
lerse que, "ao longo da súa traxectoria, (...) consolidou unha liña universalista, aglutinando 
intereses culturais orientados á configuración dunha conciencia nacional non excluínte, baixo 
unha ideoloxía democrática e pretendidamente interclasista, que tropezaba co negativo 
condicionante de hábitos de lectura moi débiles". 
 Armañanzas (2013: 22-24) destaca que "entre 1879 e 1906 dirixiu o suplemento José 
Ortega y Munilla (pai de Ortega y Gasset) coa colaboración de Luis Bello, López Barbadillo y 
Víctor de la Serna", así como que chegou a ter catro páxinas: 
 
"dúas dedicadas á Literatura e á creación, coa publicación de poesía, folletíns -
entre eles, Los Episodios Nacionales, de Benito Pérez Galdós- e creación literaria. 
Tamén incluía artigos científicos, crónicas de viaxes e reseñas bibliográficas. A 
crítica non se estruturaba ao modo actual ao misturar, en ocasións, trazos do ensaio e 
da crónica. Probaba diversas modalidades: crítica histórica, de actualidade e de tese. 
Asinábana eminentes escritores e intelectuais: Leopoldo Alas, Clarín; Azorín; Emilia 
Pardo Bazán; Juan Valera; José María Pereda; Rafael Cansinos Assens así como 
Unamuno, Valle-Inclán, Rubén Darío e Ortega y Gasset, quen publicaba tamén 
crítica sobre Artes Plásticas". 
 
Vallejo Mejía (1993: 96) considera que Los Lunes de El Imparcial viviron o seu 
esplendor ata 1910, mentres que á altura de 1920 "xa non eran nin a súa sombra". Durante a 
súa época máis destacada o suplemento ocupaba dúas das catro páxinas das que constaba o 
xornal (ibídem: 76-77). 
Ortega y Gasset foi o impulsor doutro suplemento destacado nesta etapa. O xornal El Sol, 
promovido polo intelectual madrileño en 1917, incluía desde os seus inicios unha sección 
titulada Revista de Libros (Esteve e Fernández 1998: 147-148). Non foi o único tema 
abordado mediante este sistema polo xornal madrileño, no seo do cal, a partir do 1 de xaneiro 
de 1917 xurdiron diversos suplementos: os domingos de agricultura, os luns de pedagoxía, os 
martes de medicina, os mércores de ciencias sociais e económicas, os xoves de historia e 
xeografía, os venres de enxeñaría e arquitectura e os sábados de dereito (Molina 1989a: 286-
288). Con todo, o tratamento da cultura resulta moi irregular en canto á extensión e 
periodicidade dos espazos dedicados, en liña co indicado para o conxunto da prensa española 
neste período. Desde unha perspectiva profesional, Armañanzas (2013:24) destaca que a 
Revista de Libros "reivindicaba que o xornalista fixese crítica", no canto de deixar estes 




A partir de 1926 este xornal comezou a publicar "un folletín semanal ao estilo da prensa 
francesa" (Esteve e Fernández: ibídem). En 1927 creáronse páxinas especiais dedicadas ao 
cine e o teatro, con críticas asinadas por Díez Canedo, mentres que en 1928 xurdiu a sección 
Libros, "unha páxina dedicada especialmente á produción bibiliográfica", que se ben 
inicialmente se publicaba indistintamente os domingos ou os xoves, en 1929 pasou de xeito 
definitivo aos domingos (Molina 1989a: 286-288). Aparecía, como outras seccións especiais, 
na primeira páxina do xornal (Molina 1990: 247-248). 
El Liberal, diario republicano creado en 1879 a partir dunha escisión do grupo promotor 
de El Imparcial, mantivo nos primeiros anos de existencia unha folla cultural, a imitación 
deste, denominada Los Lunes de El Liberal, que dirixía Isidoro Fernán Flor. Non obstante, 
Molina (1989: 286-288) rexistra que nas súas últimas décadas (desapareceu en 1939) "non lle 
dedicou demasiado espazo á crítica literaria", limitada a unha columna titulada Libros sen 
periodicidade fixa. 
Outro dos xornais de referencia da época, El Heraldo de Madrid, mantivo nos anos trinta 
(desapareceu tamén co fin da Guerra Civil) unha páxina literaria baixo a dirección de Miguel 
Pérez Ferrero, que apareceu os martes primeiro e logo os xoves. Denominouse 
alternativamente Libros, Crítica e, definitivamente, Literatura. O seu contido caracterizouse 
pola información cultural, cun papel destacado para a entrevista. A crítica literaria e a 
creación tiveron unha presenza menor que noutros modelos da época (Molina 1990: 259). 
Fóra de Madrid, o xornal murciano La Verdad publicou un suplemento literario entre 
1923 e 1926. Os seus contidos e espírito están influenciados decisivamente pola xeración do 
27 ou da República, a través da figura de Jorge Guillén, que foi profesor da Universidade de 
Murcia durante o referido período (Molina 1989a: 279). 
 
4.2.1.2. Franquismo 
O suplemento que o diario Informaciones comeza a publicar en 1968 constitúe o fito 
ineludíbel na historia das páxinas especiais de cultura durante o franquismo. Armañanzas 
(2013: 41) describe Informaciones de las Artes y las Letras como "o primeiro suplemento de 
cultura moderno da segunda metade do século XX", que supón "o nexo entre os antigos 
suplementos e espazos culturais editados por El Imparcial e El Sol cos primeiros da 
democracia de El País e Diario 16". A mesma autora apunta que "trataba de dar a coñecer con 
calidade o máis interesante e novo da cultura". En opinión de Vallejo (1993: 126-127) ata 
mediados dos setenta "o suplemento Informaciones de las Artes y las Letras foi o mellor, o 
que trouxo novos aires, o que difundiu a obra dos escritores exiliados e do famoso boom 
latinoamericano". 
Como precedente directo, Vallejo sinala o magazine que a cabeceira madrileña publicou 
os sábados de 1967, que incluía seccións sobre as artes e as letras. A mesma autora identifica 
dúas etapas no suplemento cultural propiamente dito: 
 
"A partir de novembro de 1968, con Jesús de la Serna como novo director do 
xornal e Juan Luis Cebrián, subdirector, comezou a primeira etapa de Informaciones 
de las Artes y las Letras que se prolongou ata 1969. Saía os xoves no formato 
asabanado do xornal, con 6 ou 8 páxinas dedicadas ás letras, as artes, o cine, a 
música, a creación e mesmo as artes culinarias. Nunha segunda etapa -a partir de 
1970 ata 1976- aparece en formato tabloide, con máis páxinas (de 12 a 16) e novas 
seccións" (ibídem). 
 
O seu contido centrouse na crítica cultural, e "puxo énfase en dar a coñecer os feitos 
culturais nacionais e estranxeiros desprezados entón", o que lle valeu as críticas do público 
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"con ganas de encontrar nel unha dimensión política" (Armañanzas 2013: 42). Segundo Conte 
(citado ibídem), que foi responsábel da publicación, Informaciones de las Artes y las Letras 
supuxo 
 
"un fito na historia do xornalismo cultural español do noso século. O seu secreto 
foi moi sinxelo, pois tratouse simple e sinxelamente de descubrir as zonas pouco 
atendidas na prensa xeralista da época. Que se ben empezaban a ser examinadas en 
revistas máis especializadas como Ínsula ou Índice, constituían auténticos ocos 
informativos na prensa diaria". 
 
En relación coa elaboración do discurso do suplemento, o mesmo xornalista indica que 
recibiran da dirección do medio o encargo de "conectar e atraer as novas xeracións de 
lectores, especialmente o público universitario": 
 
"Por iso os encargados de facer o suplemento tiñamos unha serie de criterios: a 
recuperación de autores esquecidos, o rescate de autores latinoamericanos e de 
escritores noutros idiomas de España (cataláns, galegos, vascos, pese á 
incomunicación existente); a recuperación dos clásicos da cultura universal que non 
entraran aínda na España de Franco, e dos escritores españois que viñan do exilio. 
Con este panorama todas as bazas estaban da nosa parte, gañamos a batalla de sobra" 
(Vallejo 1993: 127-128).  
 
En consecuencia, a tendencia foi a de privilexiar as homenaxes, nun sentido que se 
estendeu ao resto de produtos posteriores: a celebración de aniversarios e falecementos. O 
xénero predominante foi a crítica, aínda que tiveron un importante peso a entrevista, a 
reportaxe, o ensaio, o perfil, o editorial, a enquisa, as noticias e as reseñas literarias (ibídem: 
129). 
O suplemento contiña seccións de creación, tanto dedicadas á poesía como a relatos e 
folletóns (esta última na derradeira páxina de cada exemplar). Incluía espazos como "'Nodo de 
las Letras' -noticias breves do mundo literario narradas con certo ton irónico-; 'Testimonios' 
(citas doutros medios); 'Traducciones'; series de entrevistas (...); retratos de autores de onte e 
de hoxe, e seccións sobre a oferta editorial: 'Escaparate', 'Libros recibidos' e 'Libros más 
vendidos' (esta última baseada en enquisas do Instituto do Libro Español, de dubidosa 
fiabilidade, que se publicaba nun rincón discreto)" (ibídem: 126-127). 
Informaciones de las Artes y las Letras debía sortear a censura, como toda a prensa da 
época, pero aínda así algúns analistas achacáronlle "ter obviado a situación social do 
momento, centrándose no máis puramente literario" (Armañanzas 2013: 42). Neste sentido, 
Bértolo, que apunta que a "crítica liberal especializada" que predomina hoxe débese ao 
paradigma de Informaciones, unha vez incorporada a El País, recrimina a 
 
"aparente neutralidade ideolóxica en canto á postura crítica: fuxe de extremos 
na análise, e por evitar o socioloxismo cae na crítica formalista, valorando as 
técnicas narrativas independentemente do significado da Obra. Critica, ademais, a 
falta de contextualización cultural das Obras, a escritura barroca e escura, a 
seudoerudición e, sobre todo, o poder que exercían algúns críticos 'profetas'. E a 
serie de obxeccións segue: eloxio constante, pobreza de argumentos, xuízos 
indirectos e ambiguos, valoración excesiva do novo, mimetismo fronte ás modas 






O diario ABC ofrecía unha oferta cultural de carácter máis conservador, en liña coa 
orientación editorial do xornal. Durante os anos 60, "non destacou (...) polas súas páxinas 
literarias", en opinión de Vallejo (1993: 115-116). Na década dos 70 
 
"reforzaba os domingos os contidos culturais a través de 8 páxinas repartidas en 
tres espazos: Domingo Cultural, de 4 páxinas; ABC de las Artes, de 3, e El disco 
gira, dunha. 
Domingo cultural corría a cargo de Florencio Martínez Ruiz. Nesas 4 páxinas, 
os textos de opinión referidos ás Letras eran os protagonistas: comentarios, 
columnas, artigos asinados polo mesmo Florencio Martínez Ruiz, Martín Descalzo, 
Pedro de Lorenzo e Castillo-Puche. Entre elas, a columna de gastronomía asinada 
por José Mª Alfaro. 
ABC de las Artes constaba de 3 páxinas (máis seis de publicidade), publicadas 
tamén os domingos, dedicadas ás Artes Plásticas. Nelas, a pintura (4 textos) superaba 
en atención ao gravado e ao debuxo (2 textos en cada caso). A crítica de Artes 
Plásticas, sen ficha técnica, viña asinada por A. M. Campoy. Esta sección incluía 
unha subsección, Noticiero de las Artes, que supuña unha axenda de exposicións 
construída a través de fotos con pés" (Armañanzas 2013: 108). 
 
ABC foi ademais o primeiro xornal español en publicar un suplemento dominical, Los 
domingos de ABC, que apareceu o 5 de maio de 1968 (García e Román, en Fernández Sanz 
2002: 349). 
Esteve e Fernández (1998: 147-148) destacan as páxinas especiais de La Vanguardia e o 
suplemento Pueblo Literario, do diario Pueblo, que comezou a publicarse en 1969. Sobre este 
último indica Vallejo (1993: 119) que saía os mércores, con catro páxinas, unha delas 
dedicada ás artes: 
 
"Caracterizábase polo seu estilo informativo, o seu acusado sentido da 
actualidade para confeccionar portadas a miúdo cargadas de primicias. Tamén se 
distinguía polos textos breves, os titulares noticiosos, a variedade de xéneros e 
seccións e o ingrediente gráfico: fotografías y caricaturas de Summers". 
 
Outro xornal que mantivo páxinas literarias foi Arriba, cuxo contido Vallejo (1993: 115-
116) sitúa "na tradición de revistas como Jerarquía, Escorial e Vértice, que axudaron a 
configurar o pensamento falanxista a través do chamado xornalismo de ideas".  
 
4.2.1.3. Democracia 
No comezo da etapa democrática tras o franquismo, como xa ocorría noutros países do 
noso entorno, os suplementos, argumenta Armañanzas (2013: 75-76) "ían ser o principal 
vehículo de cultura humanista para un público amplo e heteroxéneo dado que as revistas 
especializadas nas Artes eran -e son- de lectura minoritaria, e a radio e a televisión apenas a 
atendían". A mesma autora considera que se converteron así "na principal testemuña e un dos 
promotores da cultura, tanto desde o punto de vista da reflexión sobre o feito cultural como do 
consumo de bens e acontecementos culturais". 
O primeiro suplemento en formato caderniño que se creou neste período foi o de El País, 
en 1976. Os seus principais competidores por constituírse en prensa de referencia tardaron en 
competir neste segmento: Diario 16 non o faría ata catro anos despois e ABC e La Vanguardia 
continuaron durante bastantes anos coas páxinas especiais que indicamos no epígrafe anterior 
(cfr. ibídem). 
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Se ben a evolución dos suplementos nesta etapa se caracterizou pola diversidade de 
modelos e propostas, así como pola constante reestruturación, a tendencia desde a década dos 
90 en España foi a de agrupar todos os contidos de carácter artístico e cultural nun único 
caderniño (Armañanzas, 1996: 179-180). É preciso destacar ademais que "o fenómeno dos 
suplementos culturais dos diarios ampliouse á practica totalidade da prensa de provincias e a 
algúns xornais locais"117, así como mesmo a "algunhas publicacións marxinais, como La 
Farola" (Rodríguez Pastoriza 2006: 167-169). 
 
4.2.1.3.1. El País 
Armañanzas (2013: 77-78) rexistra Arte y Pensamiento como primeiro suplemento 
cultural nacido na actual etapa democrática española. Comezou a publicarse o 19 de outubro 
de 1977 e o derradeiro número datouse en novembro de 1979. Desde o punto de vista formal, 
editábase en forma de caderniño en branco e negro, cunha maquetación "seria e pouco grácil". 
Publicábase os domingos, "co mesmo formato que o exemplar diario e numeración propia 
(números romanos) nas súas dezaseis páxinas".  
Os contidos respondían plenamente aos valores humanísticos e da alta cultura: 
"consideraba a cultura desde as Artes e as formas tradicionais de produción intelectual e 
dáballes aos temas de Pensamento, Letras, Artes Plásticas, Música, Teatro -este, desde o 
punto de vista do texto literario ou do creador- un carácter moi especializado", segundo 
resume Armañanzas. De acordo con este enfoque, o artigo ensaístico constituíu o xénero 
predominante (ibídem: 78-79). En opinión da mesma autora: 
 
"Arte y Pensamiento era un lugar para a reflexión, dirixido a minorías máis 
ilustradas que parte do público lector do exemplar diario. Nel, o sentido informativo 
dos seus textos, escritos por xornalistas especialistas, apenas se deixaba ver en casos 
concretos. Tratábase de transmitir coñecemento, non de achegar información sobre o 
feito cultural". 
 
O suplemento "daba especial importancia á filosofía, á obra máis culta", ata o punto de 
chegar a analizar as artes plásticas a través de libros e non de exposicións. Deste xeito, 
"estaban ausentes as mostras das Artes en contacto co público, as exposición masivas de 
cultura como son os concertos ou as feiras de arte". En opinión de Armañanzas, esta visión da 
cultura debíase, ademais de a unha concepción elitista, a que en España "aínda non se creara 
unha infraestrutura suficiente para que a cultura se amosara masivamente, chegara a máis 
xente e a que o público, en xeral, non estaba acostumado a acercarse ao feito cultural agás 
grupos sociais moi reducidos" (ibídem: 81-82). 
Así e todo, destaca o feito de que a publicidade que se insería neste caderniño se referise 
a proxeccións de filmes populares. A analista detecta así unha contradición entre o "contido 
textual e o publicitario" (ibídem: 79). 
A desaparición de Arte y Pensamiento en 1979 veu motivada polo desdobramento dos 
contidos que abarcaba en dous suplementos diferentes, que se crearon de forma inmediata: 
"Libros, dedicado ás Letras, de 24 páxinas, nacido o 4 de novembro, editado os domingos, e 
Artes, para atender as Artes Plásticas, nacido o 3 de novembro con 8 páxinas, os sábados" 
(ibídem: 82), e que durarían ata a fusión de novo en 1991 nun único suplemento, Babelia. 
                                                           
117 Comeza a cubrirse o baleiro de estudos de caso en relación cos suplementos culturais dos xornais locais ou rexionais 
españois. Pódense consultar a este respecto as teses de doutoramento de Gómez Gago (2011) e Rodríguez Jiménez (2013) 




Respecto ao seu inmediato precedente, alixéirase a maquetación, aínda que non se 
introduce a cor, nin sequera no dedicado ás artes plásticas. Os contidos vanse facendo máis 
accesíbeis para públicos amplos. Armañanzas (ibídem: 85) resalta que "o sentido de 
promoción da cultura nestes suplementos sempre foi unido ás vendas", e, en consecuencia, 
nas páxinas literarias dáselle gran importancia ás máis destacadas feiras do libro 
internacionais ou españolas, así como a numerosos premios literarios. 
En liña co anterior, os xéneros máis presentes no suplemento Libros foron as reseñas, as 
críticas e os breves. Todas elas incluían ficha técnica (título da obra, autor, tradutor, cidade, 
ano, editorial, número de páxinas e prezo), mesmo as das revistas reseñadas. Así, "a obra 
acabada de publicar, convertida en produto de consumo ao alcance do público entronízase 
como protagonista do suplemento" (ibídem: 84). 
O suplemento Artes "tratábase dun caderniño de 8 páxinas inserido no exemplar, impreso 
en branco e negro sobre papel de igual calidade que o diario, cunha numeración propia". Os 
contidos estaban movidos pola actualidade, e centrábanse na "crítica das exposicións que se 
celebraban nos cada vez máis numerosos espazos de exhibición que se ían abrindo", así como 
noutros "acontecementos artísticos no panorama nacional, como feiras de arte (Arco), 
congresos, formación de coleccións públicas, mecenado nas Artes Plásticas, entre outros 
asuntos". Deste xeito, os xéneros máis frecuentes eran as críticas, as reportaxes e as reseñas 
(ibídem: 87). 
El País comezou a publicar en 1985 En cartel, o suplemento que trataba o cine, o teatro, a 
danza e a música en tanto que espectáculos de actualidade. Publicado os venres, tiraba doce 
páxinas, e Armañanzas (ibídem: 89) sitúao como o "precedente do posterior suplemento de 
ocio, El País de las Tentaciones (nacido o 29 de outubro de 1993)". 
En 1991, El País refundiu os seus suplementos que vimos de tratar nun novo formato 
denominado Babelia, que desde aquela data se vén editando sen interrupción os sábados. Con 
esta reconfiguración "as Artes Plásticas perderon moito protagonismo xa que de oito páxinas 
no suplemento Artes pasaron a unha ou dúas no novo" (ibídem: 91). 
El País recoñeceu nos textos de presentación do novo formato a intención de "ir en busca 
do novo, tanto no campo das Artes como no terreo sociolóxico, psicolóxico ou político" así 
como de prestar "tanta atención ás grandes figuras vivas da cultura como ás tendencias 
emerxentes (...), aos produtos culturais [como] á sociedade que os consume". Os contidos 
quedaban condicionados así ás novidades do mercado e a eventos previsíbeis como feiras e 
premios, as diversas disciplinas artísticas (entre as que se contan cinema, teatro, música 
clásica e moderna, arquitectura, deseño) e a cultura científica, filosófica, política e 
psicolóxica. Os xéneros máis utilizados son a crítica e as reportaxes "que foron analizando as 
tendencias culturais, ás veces con máis miras sociolóxicas" (ibídem: 94-95). 
Armañanzas destaca nesta etapa "a proximidade [de El País] co Partido Socialista no 
Goberno que se reflectía na selección dos libros para axuizar e na defensa dos criterios 
proclives a este", o que implicou que "á hora de enfrontarse ao ensaio político ou económico, 
aos libros de historia, aos de actualidade xornalística, tendíase a obviar o que desfavorecía ao 
poder" (ibídem). 
No seu estudo sobre a deriva de El País cara un modelo popular de xornalismo, De Pablos 
(2001) amósase especialmente crítico co tratamento de cultura en Babelia. O profesor da 
Universidade de La Laguna lamenta que os contidos deste suplemento se supediten a intereses 
comerciais do grupo empresarial Prisa, así como do pouco respecto ás normas xornalísticas 
que configuran a información de calidade. En particular, detense nun vergonzoso caso de 
plaxio dunha broma dun xornal mexicano, que apareceu en 2001 no suplemento do, 
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supostamente, xornal de referencia español como se fose unha nova certa e contrastada polo 
xornalista que a asina (cfr. ibídem: 269-270). 
 
4.2.1.3.2. Diario 16 
Aínda que foi creado en 1976, Diario 16 non publicou o seu primeiro suplemento cultural 
en forma de caderniño ata 1980. Con anterioridade, 
 
"a sección diaria de Cultura viuse reforzada por varias páxinas especiais 
semanais. As de Libros, os domingos, alternaban os breves coas críticas literarias 
asinadas por Martín Gaite, Miguel Bayón e Alfonso Cueto, todas sen ficha técnica. 
A páxina chamada Cine, os martes, incluía algunha reportaxe e crítica. A páxina 
especial de Arte publicábase os mércores. (...) Finalmente, os xoves, a páxina 
especial dedicábase ao Teatro" (Armañanzas 2013: 99). 
 
Con estes precedentes, o xornal publicou entre 1980 e 1985 Disidencias, dedicado á 
literatura e editado sucesivamente por Fernando Sánchez Dragó, Igancio Amestoy e Manuel 
Hidalgo (Esteve e Fernández 1998: 147-148). Publicábase os xoves e de entre as súas 
características destacan que non publicaba obra de creación e que deu "vía libre a todos os 
columnistas e críticos que nel asinaron, sen estabelecer unha liña cultural". Concibido con 
ánimo polémico, as analistas que o estudaron resaltan a confrontación que estabeleceu coa 
cultura oficial e que "os textos de opinión resultaban máis valentes que noutros suplementos á 
hora de criticar" (Armañanzas 2013: 99-100). 
Desde o 14 de abril de 1985 Diario 16 substituíu Disidencias polo novo suplemento 
Culturas, publicado os sábados. Tratábase dun 
 
"caderniño de 12 páxinas, con numeración romana, co mesmo papel que o 
xornal, inserido no centro do exemplar diario e ilustrado con fotografías e debuxos. 
Estaba dirixido polo poeta José-Miguel Ullán, que aparecía como editor e que tamén 
era subdirector de Diario 16 tras a súa estancia en El País. Sabemos polo xornal que 
desde 1988 o editor do suplemento Culturas foi o poeta César Antonio Molina -logo 
ministro de Cultura entre 2007 e 2009- e que a coordinación residía en Benjamín 
Prado" (ibídem). 
 
A temática ampliábase, ademais de á literatura, ás artes plásticas, cunha coordinación que 
"marcaba un camiño con criterios máis unificados". Como consecuencia, reduciuse o número 
de columnas, introducíronse os artigos ensaísticos e o xénero predominante pasou a ser a 
crítica. Os textos de opinión combináronse cos informativos/interpretativos, a través de 
abondosas entrevistas e reportaxes que "ben daban o perfil dalgunha figura da cultura ou 
seguían a actualidade a raíz dalgunha nova publicación ou exposición" (ibídem: 102). 
Entre o 17 de decembro de 1988 e o 10 de decembro de 1992 os contidos referidos á 
literatura esgazáronse do suplemento Culturas. Como sintetiza Armañanzas (2013: 105) o 
primeiro número publicouse en sábado, como o caderniño do que proviña, e foi elaborado 
polo equipo deste. A partir do segundo, e ata a súa reincorporación a Culturas, o suplemento 
Libros contou cun cadro de persoal propio e foi publicado os xoves.  
A mesma autora (ibídem: 108) caracteriza como "unha aposta atrevida" a revista Áccent, 
que o xornal publicou entre o 24 de febreiro de 2000 e o 1 de febreiro de 2001: 
 
"Tratábase dun suplemento no que predominaban as manifestacións de cultura 
popular, os espectáculos destinados ao ocio da xente nova. Niso coincidía cos 




de Tendencias, do mesmo diario, ou Metrópoli, de El Mundo. Pero o que de novo 
achegaban estas 24 páxinas de Áccent que logo baixaron a 8, era que se trataba dun 
suplemento bilingüe, en español e inglés. Cun deseño moi desenfadado, cheo de 
fotografías, facíase eco do novo no ámbito da Música e o Cine sobre todo. Tamén do 




En 1980 ABC creou o suplemento Sábado Literario, dirixido por Pedro Crespo (Esteve e 
Fernández 1998: 147-148). Trátase na primeira incursión deste diario no formato caderniño, 
que ata entón mantiña un sistema de páxinas especiais118. Luis María Anson, que asumiu a 
dirección do xornal en 1983, reorganizou a oferta de suplementos culturais durante a década 
dos oitenta en tres produtos: ABC Literario, que aparecía os sábados, ABC de las Artes, os 
xoves, e ABC de la Música, dedicado integramente á música clásica, á venda os mércores 
(Armañanzas 2013: 108). 
Os suplementos de ABC durante esta época caracterizáronse por manter unha liña 
ideolóxica coherente coa do diario, e que se expresaba, por unha parte, no ataque ao "ideario 
socialista con ocasión da crítica de ensaios e da política cultural oficial" e, por outra, á crítica 
da "perda do gusto pola cultura de calidade e o interese polo comercial e as modas". Os 
suplementos de contido literario caracterizáronse por destinar espazo á obra de creación, que 
adoitaban ocupar as súas páxinas centrais: "poemas inéditos, fragmentos de obra recuperada 
do esquecemento ou tamén de novo cuño poboaron sempre as distintas etapas dos 
suplementos culturais nas súas páxinas literarias" (ibídem: 110-111). Vallejo (1993: 155) 
destaca a estrema uniformidade gráfica e de estrutura deste produto. 
Armañanzas (2013: 113) resume as características de ABC de las Artes do seguinte 
modo: 
 
"Publicábase os xoves inserido dentro do exemplar diario, en papel satinado. Ás 
características propias do diario (de pequeno formato, grapado) sumábase aquí a cor 
e a profusión de debuxos e fotografías que lle daban o aspecto das páxinas dun libro. 
O deseño tamén resultaba moi ordenado dedicando cada páxina a unha ou dúas 
críticas. Comezou con 16 páxinas (01.10.1987) que foron reducíndose ata o último 
número (176, o 31.10.1991)". 
 
Os suplementos culturais de ABC unifícáronse a finais de 1991 nun único produto, ABC 
Cultural. Contaba con 48 páxinas e publicábase os xoves. Das súas características formais 
destaca Armañanzas (ibídem: 119) que "se trataba dun caderniño de menor tamaño que o 
xornal, grapado, que introducía cor para os debuxos e as fotos (tamén publicidade) e cunha 
diagramación que se mantiña moi ordenada, en xeral moi seria, mesmo monótona". 
O ámbito temático abarcaba, como foi e é habitual nos suplementos desta caste, as letras, 
as artes plásticas e a música, pero tamén, de xeito novidoso e pouco habitual, a ciencia.  
A cabeceira ABC Cultural foi substituída o 21 de setembro de 2002 pola de Blanco y 
Negro Cultural, se ben continuou a numeración daquela (ibídem: 125). Do mesmo, xeito, a 
numeración mantívose cando o 30 de abril de 2005 pasou a denominarse ABCD las Artes y 
las Letras. Permaneceu sen cambios ata a súa desaparición o 5 de xuño de 2010. Durante a 
última etapa estivo "dedicado case en exclusiva á valoración das Artes posto que cerca do 
                                                           
118 Cfr. epígrafe 4.2.1.2. 
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90% do seu espazo se destinaba á opinión, fundamentalmente a través de críticas e reseñas -
tres cuartas partes dos textos- sobre todo literarias" (ibídem: 128-129). 
 
4.2.1.3.4. La Vanguardia 
La Vanguardia non publicou os seus primeiros suplementos con formato caderniño 
(Libros. Exposiciones y Discos e Cultura y Arte) ata outubro de 1989. Non obstante, os 
contidos da sección diaria de Cultura víñanse reforzando nesta etapa con páxinas especiais 
editadas no mesmo deseño e tipo de letra e coa mesma numeración do xornal. A finais dos 
anos setenta publicaba unha páxina de Arte os sábados, unha de Cine os mércores e os xoves 
e seis páxinas de Libros que saían os xoves. Nestas últimas predominaban as reseñas sobre as 
críticas. Durante os oitenta, estas seccións especiais incluídas de forma indiferenciada no 
exemplar do xornal sufriron algunhas variacións, como o incremento da dedicada a Arte a 
dúas páxinas, publicada os martes, así como a de Libros a oito páxinas (Armañanzas 2013: 
130-131). 
Armañanzas destaca que o xornal "centraba boa parte dos seus contidos nos feitos 
culturais que se producían en Barcelona, dentro dos que se enclavaban os textos escritos en 
catalán como pertencentes ao que Cataluña considera unha 'cultura propia', que se 
equilibraban con outros referentes que transcendían o ámbito local" (ibídem). 
Libros. Exposiciones y Discos comezou a publicarse o 6 de outubro de 1989, os venres, 
en continuidade coas páxinas de Libros ás que vimos de referirnos e ás que substitúen. A 
paxinación amplíase a 12, en consonancia coa ampliación temática cara ás exposicións e a 
discografía. Sete páxinas dedicábanse á literatura, dúas ás artes plásticas e unha á música. As 
dúas restantes contiñan publicidade. En consonancia co anterior, "a portada dedicábase, case 
exclusivamente a un tema literario, agás dous sumarios ás Artes e á Música" (ibídem: 131-
132). 
Estes contidos tratábanse baixo a consideración da "cultura desde o punto de vista de 
obxecto de consumo, sen referencia á reflexión sobre esta", xa que, como o propio xornal 
consideraba de xeito expreso, este suplemento tiña como "obxectivo específico (...) orientar 
semanalmente sobre a oferta de consumo que xera o mercado cultural e sinalar os libros e 
discos que un pode adquirir e gozar na casa, ou as exposicións de artes plásticas máis 
interesantes" (ibídem). 
O suplemento en formato caderniño Cultura y Arte, con 12 páxinas e numeración propia, 
substituíu os martes, desde o 3 de outubro de 1989, as seccións especiais de Arte. O contido 
predominante neste produto volvía ser a literatura, "pero non desde a crítica xa que foron os 
autores o obxecto de atención dos textos do suplemento" (ibídem: 134). 
Os dous primeiros suplementos de La Vanguardia refundíronse nun denominado Libros. 
Ideas. Música. Arte, que se publicaba os venres. A partir do 19 de xuño de 2002 La 
Vanguardia publica, ata a actualidade, o suplemento Cultura/s. Desde o punto de visto formal, 
Armañanzas (ibídem: 136-137) descríbeo como  
 
"un caderniño a cor, con moita fotografía, que duplicaba as súas páxinas de 16 a 
32 (delas, 2 para publicidade) e que innovaba na concepción das súas seccións 
dotándoas de novos nomes que se desmarcaban dos clásicos de libros, cine ou 
música. Tamén se mostraba creativo no deseño, sobre todo ao introducir listóns 
verticais de diferentes cores incluíndo o nome de cada sección ou breves perfís dos 





Os contidos, elaborados desde Barcelona, seguen a prestar moita atención a Cataluña, 
"dando cabida a creadores e a obras realizadas e expostas nesa cidade, aínda que ningún texto 
se escribía en catalán" (ibídem). 
 
4.2.1.3.5. El Mundo 
Desde a súa creación en 1989, El Mundo publicou os sábados o suplemento Libros, cuxas 
principais características formais eran as de contar con 8 páxinas, con numeración 
independente da do diario, en branco e negro con fotos e debuxos e un formato idéntico ao do 
xornal, onde aparecía como un caderniño inserido no centro do exemplar. De acordo coa súa 
denominación, dedicábase integramente á literatura, e presentaba os contidos empregando 
como xénero máis frecuente a crítica, ademais da reseña e o comentario, entre outros 
(Armañanzas 2013: 140-141). 
O 16 de setembro de 1990, pasou a denominarse La Esfera e a publicarse os domingos. 
Tratábase dun caderniño de 12 páxinas, do mesmo tamaño que o xornal, inserido no exemplar 
diario, editado en branco e negro predominantemente (algunhas letras destacaban en azul). 
Ademais da literatura, que ocupaba 9 páxinas, dedicábase ao cine (tres páxinas) (ibídem: 
142). 
Este formato mantívose ata outubro de 1998, cando pasou a denominarse Esfera de los 
Libros. Mantiña o formato do produto anterior, pero volvía a dedicarse integramente ás letras 
e aumentaba a extensión ata as 20 páxinas, que levaban numeración propia (ibídem: 144). 
En 1999 El Mundo substituíu o formato descrito por El Cultural. Era este un produto 
creado por Luis María Anson, que se editou en primeiro lugar con La Razón, cando ese 
xornalista a presidía. Como consecuencia da integración de Anson en El Mundo, pasou a 
publicarse asociado a este diario. Trátase "dun suplemento con formato de revista, de menor 
tamaño que o diario, con portadas satinadas a cor, que chegou a ter máis de 80 páxinas" 
(ibídem: 146). 
Os contidos amplían os referentes de carácter cultural, ademais da literatura que viña 
dominando os suplementos de El Mundo. Destaca, como noutros produtos deseñados por 
Anson119, que se inclúa a temática científica como propia do cultural (ibídem: 150). 
 
4.2.1.3.6. La Razón 
La Razón publicou entre o 8 de novembro de 1998, ano da fundación do xornal, e o 25 de 
xullo de 1999 o suplemento El Cultural, deseñado por Luis María Anson e que logo pasaría a 
publicarse con El Mundo 120  (Armañanzas 2013: 146). Posteriormente mantivo, con 
oscilacións nos días de publicación, "un número variábel de páxinas de información cultural 
baixo o título xenérico de Caballo verde, sen que teña chegado a constituírse en separata" 
(Rodríguez Pastoriza 2006: 167-169). 
 
4.2.1.3.7. El Periódico de Cataluña 
Este xornal tamén mantivo suplementos culturais con variacións no formato ao longo do 
tempo. Rodríguez Pastoriza (2006: 167-169) rexistra que "El Periódico de Cataluña 
transformou o seu anterior suplemento de ocio e libros noutros dous dedicados aos libros 
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4.2.2.1. Das orixes á Segunda República 
As páxinas e seccións especiais de cultura con periodicidade inferior á das publicacións 
que as acollen están documentadas na prensa galega desde mediados do século XIX. A 
referencia máis antiga constitúea a Revista Literaria, definida como "revista semanal 
publicada como suplemento cultural do Diario de Santiago dende o 16/10/1848 ata decembro 
do mesmo ano", cun total de dez números. Sen estrutura fixa, a maioría dos textos, anónimos, 
atribúenselle a Neira de Mosquera. Redactados en castelán, o carácter daqueles oscilan entre 
os "artigos, poemas, tipos de Galicia, noticias universitarias, costumes e bibliografía" 
(Vilavedra 1997: 423). 
Faro de Vigo comezou a publicar en setembro de 1875 "unha páxina sabatina, titulada 
Semanario del Faro", que contén "crónicas, poesías, artigos, misceláneas científicas" 
(Altabella 1965: 35-36). O xornal vigués exemplifica a difícil continuidade das seccións 
dedicadas á cultura nos medios galegos. Tras a súa remodelación de comezos de 1881, 
suprimiu o Suplemento dos sábados e creou a sección "Los domingos del Faro. Hoja 
literaria", que, con diversos cambios de denominación se mantivo ata 1886, momento a partir 
do cal decreceu o interese prestado aos contidos culturais (ibídem: 48). 
As experiencias máis salientábeis de suplementos na prensa galega danse nesta etapa cara 
ao final do período, nas décadas dos anos dez e vinte do século pasado: o Suplemento Nós de 
El Noroeste e os Domingos de El Pueblo Gallego. 
 
4.2.2.1.1. O suplemento Nós de El Noroeste 
Molina (1989a: 290-291) considera este suplemento do xornal coruñés El Noroeste como 
"non só precursor da revista Nós senón tamén de todos os outros suplementos literarios que 
hoxe son habituais na prensa diaria de Galicia (La Voz de Galicia, Faro de Vigo, etc.)". Así e 
todo, o propio autor destaca que o seu contido non se axusta ao que hoxe entendemos como 
propio deste tipo de produtos xornalísticos, xa que en lugar de predominar a crítica e outros 
xéneros valorativos ou intepretativos, o suplemento Nós "acolle fundamentalmente 
composicións poéticas": 
 
"O resultado é que este suplemento de El Noroeste cadraba máis ao sentido 
dunha revista poética que á maneira de como entendemos un suplemento literario. É 
dicir, carece de crítica, mesmo de opinión, sobre temas culturais e literarios e, de 
feito, só publica poemas con leves incursións na prosa. A súa finalidade era fomentar 
e divulgar o idioma galego. Para isto realiza unha escolla sui generis de textos de 
poetas mortos e vivos. Neste senso é tamén tremendamente localista. Nós, amais de 
constituír a prehistoria da revista do mesmo nome (polo nome e a cabeceira máis que 
polas intencións) e dos suplementos dos xornais diarios (acerta a ocupar un espazo 
que estaba baleiro), vén a sela realmente doutras dúas publicacións dos anos trinta: 
Resol e Papel de color, follas voandeiras de divulgación poético-lingüística" 
(ibídem: 301-302) 
 
O suplemento constitúe, segundo Filgueira Valverde (citado ibídem), un precedente 
directo da revista ourensá, que aparece en 1920. Ademais de indicar que a cabeceira do Nós 
coruñés tamén estaba realizada por Castelao, argumenta: 
 
"A letra do título é a mesma; a predella ten os monstros do Pórtico de Mateu, 




'Primeiras Verbas' que seguen sendo hoxe, ao cabo dos anos, guieiro para un 
encontro de cantos, nos máis arredados carreiros, queiran traballar polo ben de 
Galicia. Se na nova cabeceira o grande artista puxera os gurumantes vistos de lado, a 
seguir, no encabezado do primeiro artigo de Vicente Risco, amosaba a visión frontal. 
As olladas do deseño de 1918 virían tamén a se xuntar aquí. Era como unha chamada 
á visión total e tamén a unha continuidade, tan traballosas de obter na nosa terra". 
 
O suplemento editouse entre o 10 de setembro de 1918 e o 18 de novembro de 1919, de 
acordo cos números que se conservan na edición facsimilar, se ben os propios editores 
consideran que, debido á deficiente conservación hemerográfica do xornal el Noroeste, 
puidese terse publicado algún número máis (Alonso e Monteagudo 2001: 7)121. Neste sentido 
é preciso salientar que, se ben desde a primeira ata a 25ª entrega (25 de febreiro de 1919) a 
periodicidade é semanal sen interrupcións, a partir dese momento existe descontinuidade 
temporal entre as entregas: a 26ª publícase o 9 de marzo, a 27ª o 20 de marzo e a 28ª, última 
conservada, o 18 de novembro (ibídem: 33). O suplemento foi impulsado e coordinado por 
Eladio Rodríguez González, que dirixía ademais o propio diario El Noroeste. 
As páxinas galegas ás que nos estamos referindo viñeron a continuar e expandir a 
atención que este diario dedicou á información cultural, que "chega a ocupar números enteiros 
do xornal en situacións excepcionais como o acto da RAG no Balneario de Mondariz para 
recibir como novos académicos a Antonio Rey Soto e Ramón Cabanillas" (ibídem: 27). 
Tamén a finais da década dos anos dez do século XX El Noroeste desenvolveu a colección 
¡Terra a Nosa!, que entregaba co xornal libros de autores galegos a prezos accesíbeis (ibídem: 
37). 
O suplemento pretendía contribuír á reivindicación e divulgación da lingua e literatura 
galegas, como Eladio Rodríguez expresou nas notas editoriais que aparecen nos dous 
primeiros números (ibídem: 34). De acordo con este obxectivo, o contido pode entenderse 
como unha antoloxía literaria que se publica por entregas coleccionábeis (a numeración dos 
diversos números é consecutiva -e chega ata o 112 nos números conservados-, como se o 
obxectivo final fose constituír un libro). A coherencia no desenvolvemento deste programa 
exprésase na homoxeneidade da publicación, na que "apenas figuran variacións estéticas ou 
ideolóxicas de interese ao longo da súa andaina" (ibídem: 40), así como no emprego exclusivo 
da lingua galega en todos os números. 
A análise dos contidos revela a preferencia do verso sobre a prosa, así como das obras de 
autores e autoras consagradas fronte aos literatos da época, en especial daqueles que asumiron 
a defensa e recuperación da tradición galega, desde unha perspectiva enxebrista (ibídem: 75). 
A prosa nútrese de xeito importante de contos, o que conecta coa tradición decimonónica da 
prensa, que reservaba o uso da lingua galega para a lírica e o relato tradicional. Con todo, 
inclúense tamén algúns textos de dimensión político social, como a reprodución de O 
Catecismo do labrego, de Lamas Carvajal (ibídem: 82-83). 
Desde unha perspectiva formal, o suplemento consta ao longo de toda a súa existencia de 
catro páxinas. Entregábase gratuitamente como parte recortábel dunha folla extra situada no 
interior do xornal. Carece de calquera tipo de ilustración agás o debuxo que constitúe a súa 
cabeceira. Tampouco inclúe publicidade (ibídem: 33-34). O deseño da páxina estrutúrase 
habitualmente en dúas columnas, que "só se altera ocasionalmente cando, por tratarse de 
colaboracións extensas en verso ou prosa, se opta por unha columna única" (ibídem: 43). 
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4.2.2.1.2. Domingos de El Pueblo Gallego 
El Pueblo Gallego, xornal fundado en Vigo en 1924 e de tendencia galeguista ata a 
Guerra Civil122, publicou a partir de 1929 unha páxina baixo o título de Domingos de El 
Pueblo Gallego que nutría "fundamentalmente de artigos de carácter libertario e cultural en 
xeral". Ademais, en conmemoración do 25 de xullo, ofreceu suplementos "co eixe central na 
publicación de arte e literatura do país" (Molina 1989b: 234). 
 
4.2.2.2. Franquismo 
Como noutros ámbitos, a ditadura supuxo unha quebra na produción de suplementos 
culturais na prensa galega. A partir da segunda metade dos anos corenta reiniciáronse as 
experiencias deste tipo en xornais como La Región ou La Noche, cun carácter próximo aos 
modelos de preguerra (nos que predominaba o eruditismo, o ensaio e a obra de creación). A 
partir dos anos sesenta comezaron a estabelecerse páxinas especiais en La Voz de Galicia e 
Faro de Vigo, que se orientaron, en certa medida, cara o modelo centrado na crítica que 
predomina no panorama español durante a transición á etapa democrática123. Non obstante 
perduran a finais da ditadura experiencias que conectan coas estruturas de contido 
predominantes na Restauración e na República. É o caso do Táboa Redonda creado e dirixido 
por Ánxel Fole en El Progreso124. 
 
4.2.2.2.1. Índice de Lecturas 
En 1946 apareceu un suplemento literario, baixo o título Índice de Lecturas e publicado 
por La Región, que Alonso Girgado (1996: 38) sitúa entre os feitos máis destacados da década 
dos corenta en Galicia no ámbito cultural. Publicado ata 1948, constaba de catro páxinas que 
conteñen "información bibliográfica": 
 
"Incluía numerosas notas críticas, moi breves, sobre libros galegos, españois e 
estranxeiros. As reseñas ían asinadas habitualmente por Florentino López Cuevillas, 
Luis de Alba, Augusto Casas, Vicente Risco, Alejandro L. Outeiriño e Jesús 
Taboada" (Molina 1989b: 528). 
 
De acordo con Valcárcel (en Rodríguez Iglesias 2000: 509), trátase dun "suplemento 
literario de varias páxinas que serve para dar cabida ás colaboracións dos intelectuais católico-
galeguistas". O xornal ourensán mantivo ademais nos anos sesenta páxinas especiais baixo a 
denominación de Arte y letras (cfr. Vilavedra 1997: 405). 
 
4.2.2.2.2. Suplemento del Sábado de La Noche 
O xornal vespertino compostelán La Noche publicou entre o 15 de outubro de 1949 e o 
28 de xaneiro de 1950 un suplemento, de tendencia galeguista, que se deu en considerar como 
a primeira experiencia notoria de rexurdimento cultural galego da posguerra e, en concreto, 
como o ensaio e precedente directo da estratexia que seguiu o grupo articulado arredor da 
Editorial Galaxia125. 
A orixe inmediata do Suplemento del Sábado hai que buscala nas colaboracións que 
axentes galeguistas viñan mantendo nas páxinas diarias do xornal126, así como na política de 
suplementos desenvolvida pola dirección de La Noche. É preciso lembrar que este vespertino 
                                                           
122 Cfr. epígrafe 3.4.1.2. 
123 Cfr. epígrafe 4.2.1.3. 
124 Cfr. epígrafes 4.2.2.2.6. e 4.2.2.3.5. 
125 Cfr. epígrafe 5.2.1.1.2. 




(presentábase como "único diario da tarde en Galicia") naceu o 1 de febreiro de 1946, en 
substitución de El Compostelano (Alonso 1996: 40). Desapareceu o 27 de decembro de 1968 
(Santos Gayoso 2014: 474). Como El Correo Gallego (que saía polas mañás) era propiedade 
da Editorial Compostela.  
O director de La Noche na primeira etapa, a que nos ocupa, foi José Goñi, xornalista de 
orixe vasca "relacionado politicamente coa tradición carlista". Goñi propuxo facer deste diario 
"un xornal galego, con personalidade marcada e propiamente galega, con elementos 
diferenciais que o distinguisen daqueles que se facían fóra de Galicia" (Alonso 1996: 40). 
Esta política empresarial viuse favorecida, en opinión de Cores Trasmonte, pola "influencia 
da nova estratexia en materia de política internacional e, concretamente, algunha tolerancia 
maior en materia de política interior" por parte do franquismo: 
 
"Os anos 1948, 1949 e 1950 serán precisamente os momentos de máxima 
actividade diplomática para inserirse nos mecanismos internacionais e intentar 
reforzar a economía española coa axuda do Plan Marshall e outros apoios bilaterais 
ou internacionais. Desde a condena do réxime español, o 12 de decembro de 1946, as 
Nacións Unidas andaban a buscar novas canles, admitindo a diversos países, entre os 
que España logrou un posto na comunidade de nacións o día 4 de novembro de 
1950" (ibídem: 23). 
 
O xornal tiraba catro páxinas ordinarias de luns a sábado -o domingo non aparecía-, que 
aumentaban substancialmente a través de suplementos específicos. O Suplemento Deportivo, 
que saía os luns, contaba con oito páxinas (Alonso 1996: 43), no que destacaba a ampla 
información sobre os equipos galegos (ibídem: 48). Este produto creouse en 1948, "por 
esixencias das circunstancias futbolísticas, naquel intre dominantes", segundo Cores 
Trasmonte (ibídem: 23). Ademais, Santos Gayoso (2014: 474) rexistra os suplementos 
"estratéxico (martes), de economía (mércores), de escena e pantalla (xoves), modas e 
costumes (venres)", aínda que precisa que "ningún deles logrou total continuidade". 
A páxina especial Artes y Letras, que desapareceu mentres se publicou o Suplemento del 
Sábado, facía que o xornal tirase seis páxinas (Alonso 1996: 43). Nesta era un sección fixa Un 
Tema Gallego cada Semana, creada e mantida por Francisco Fernández del Riego (case 
sempre baixo o pseudónimo de Salvador Lorenzana) entre 1946 e 1949, e na que publicou 
arredor de cen amplos traballos. Aínda que este autor publicou tamén en seccións como 
Caleidoscopio Gallego, Nuestras Exclusivas, Con Pluma Ajena ou Plumas y Letras Gallegas, 
é a serie Un Tema Gallego cada Semana onde despregou un programa máis coherente: 
 
"Practicamente ningún tema ou problema cultural carece alí de tratamento. 
Figuras consagradas como as de Manuel Murguía, Rosalía de Castro, Ramón 
Cabanillas, Benito Vicetto, López Ferreiro, o padre Feijoo, Eduardo Pondal, Vicente 
Risco ou Martínez Salazar; poetas como Manuel Antonio, García Lorca, Noriega 
Varela, Aquilino Iglesia Alvariño, Álvaro Cunqueiro, Luis Pimentel ou Amado 
Carballo e, ao seu carón, un amplo grupo de pintores (Laxeiro, Colmeiro, Prego de 
Oliver, Luís Seoane, Suárez Llanos, e moitos outros) foron rescatados, valorados e 
analizados unha e outra vez polo escritor, que en realidade, ollada en panorámica a 
totalidade dos seus artigos, fixo todo un percorrido pola literatura galega dende os 
trobadores medievais ata os poetas mozos que xurdían a finais da década de 1940, 
así como pola nosa pintura contemporánea" (ibídem: 40). 
 
Fernández del Riego (en Alonso 1996: 13) argumenta que o Suplemento del Sábado foi 
útil tanto para o xornal como para os intelectuais galeguistas que o elaboraron, toda vez que 
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aquel "valérase dos intelectuais galegos para prestixiar as súas páxinas" e estes beneficiáronse 
"da publicación para encetar unha política de difusión galeguizadora". Como destaca Figueroa 
(2010: 116-118): 
 
"A publicación, en que se perciben moi claramente as estratexias para 
sobrevivir á censura, non deixa de sorprender mesmo hoxe na medida en que, nun 
ambiente aínda de terror, teima en continuar a tradición interrompida pola 
sublevación militar. Toda a temática da publicación, salvo pequenas excepcións, 
refírese a Galicia, os nomes dos clásicos galegos reaparecen nos temas dos traballos, 
e tamén os de moitos dos escritores da revista Nós, non sempre con pseudónimo; a 
arte, sobre todo a pintura, ten unha presenza significativa o mesmo que a propia 
lingua, aínda que os textos estivesen maioritariamente redactados en castelán". 
 
Os principais responsábeis tanto da configuración estrutural como do mantemento 
semanal do Suplemento del Sábado foron Francisco Fernández del Riego e Xaime Illa Couto: 
 
"o primeiro dirixía, gobernaba todo "dende o principio o cabo". Facía todo tipo 
de escritos, longos ou curtos, con pseudónimo ou iniciais ou de forma anónima. 
Xaime Illa deseñaba, proxectaba cabeceiras e seccións, ilustraba e colaboraba con 
artigos de diferente temática, sobre todo de economía, pero tamén de carácter 
relixioso, neste último labor, a carón de Xosé Luís Fontenla Méndez" (Alonso 1996: 
45). 
 
Tanto Del Riego como Illa Couto -que nunca asinou co seu nome (ibídem: 47-48)- 
residían naquela altura en Vigo, polo que Alonso (ibídem: 44) e Santos Gayoso (2014: 474) 
conclúen que o suplemento confeccionábase e dirixíase nesa cidade. Non obstante, Cores 
Trasmonte considera que  
 
"tampouco pode dicirse que o grupo vigués sexa o máis importante nin o máis 
numeroso en canto á colaboración no Suplemento. Os operadores literarios que 
asinan ou redactan nel proceden de distintas zonas de Galicia e de distintas maneiras 
de entender as cousas galegas. Entre as plumas que destacaban, aínda que en 
principio dominaban as do cenáculo vigués, en realidade o resultado non foi así. O 
Suplemento seguiu centralizado en Santiago, como punto de confluencia de sinaturas 
moi diversas. Desde Ferrol, Paradela; desde Santiago, Iglesia Alvariño e López 
Garabal; desde París, Bonet Correa (ou Andrés de Cernadas); desde Mondoñedo, 
Álvaro Cunqueiro, aseguraban unha distribución ecolóxica dos colaboradores do 
Suplemento do Sábado" (en Alonso 1996: 25). 
 
Resulta difícil determinar a autoría de moitos textos, xa que "moitos escritos soltos, de 
curta extensión, ían anónimos porque non se lles concedía importancia". Como consecuencia 
do medo á censura, "ás veces a sinatura reducíase ás iniciais, que alternaban cos pseudónimos 
e os textos sen sinatura" e mesmo "como nalgúns casos unha mesma persoa escribía de temas 
diferentes habilitaba un ou máis pseudónimos". Tampouco pode estabelecerse unha relación 
de colaboradores por medio de pagamentos, toda vez que "non se tiña conciencia da 
propiedade intelectual, non se cobraba polos traballos" (Alonso 1996: 46). De todos os xeitos, 
a orientación exercida polo grupo vigués resulta definitiva, a pesar do gran número de autores 
que efectivamente reuniu o suplemento. 
Ademais dos autores citados por Cores Trasmonte, colaboraron Xosé María Álvarez 




Prado Díaz, Ramón Otero Pedrayo, Ánxel Fole, Ramón Piñeiro, Borobó, Santiago Fernández, 
José Mª Navaz y Sanz, Carlos Martínez Barbeito, Benito Varela Jácome, Carballo Calero, 
Luis Seco, José Mª Hernansáez, Valentín Paz Andrade, Celso Collazo, Luís Manteiga, 
Filgueira Valverde (ibídem: 47-48). 
O Suplemento mantivo a periodicidade semanal ao longo dos dezaseis números 
publicados, desde o 15 de outubro de 1949 ao 28 de xaneiro de 1950. Presentábase como un 
caderniño de oito páxinas incorporado ás do xornal, e non mencionaba dirección, redacción 
ou colaboradores. Imprimíase a unha tinta e levaba por veces titulares en vermello e algúns 
textos en cor azul. As páxinas do suplemento son de formato 39x27 centímetros, máis 
reducido que as diarias do xornal (53x40 cm.). Esta constante só se racha no número 3 (29 de 
outubro de 1949), no que o formato das páxinas habituais está reducido ás que tiñan as do 
suplemento (Alonso 1996: 44). 
A estrutura do Suplemento destaca pola estabilidade, xa que "non experimentou outras 
variacións que non fosen a sucesiva incorporación de colaboradores e a aparición de novas 
seccións e columnas" (ibídem). Os contidos do suplemento presentábanse en tres seccións 
fundamentais: Descubrimento de Galicia, Feria del Espíritu e Vida y Economía, que aparecen 
nesa orde en todos os números. Ademais, o xornal completábase cun conxunto de seccións 
breves (columna ou parte de columna), que xurdían "en páxinas cambiantes e que con 
frecuencia carecían de sinatura ou aparecían con pseudónimo" (Alonso 1996: 47-48). 
A primeira páxina estaba conformada por unha miscelánea de contidos de raíz galega. 
Sen cabeceira fixa, destacan os artigos dedicados a celebracións, homenaxes e motivos de 
actualidade, como, por exemplo, os centenarios de E. A. Poe e Lamas Carvajal (ibídem). 
Descubrimento de Galicia ocupaba a páxina 2 para pasar despois á 7. Por veces 
prolongábase noutras. Constaba dunha ou dúas colaboracións amplas, que achegaban "unha 
ollada múltiple, heteroxénea, a problemas e motivos do pasado e do presente de Galicia", 
como Rosalía, o mestre Mateo, Otero Pedrayo, Luís Seoane, Tui na novela, a paisaxe e as 
cidades, entre outros (ibídem). 
Feria del Espíritu ocupaba as páxinas centrais, 4 e 5. Dedicábase fundamentalmente á 
pintura e á literatura, a través de subseccións como Cartel de las Letras e Pregón de las Artes. 
Na primeira incluíase habitualmente o espazo Poemas de Aquí e de Alá, onde seu publicaron 
traducións ao galego de composicións de Rimbaud, W. Whitman, Christine G. Rosetti, T. 
Hardy e J. Masefield, entre outros, precedidas de notas de presentación das referidas autoras e 
autores. Pregón de las Artes foi "canle de conversas con pintores como Julia Minguillón, 
Prego de Oliver, Díaz Pardo, Julio Prieto, Urbano Lugrís e Ánxel Johán" (ibídem). 
En Vida e Economía tratábanse, desde unha perspectiva centrada case exclusivamente en 
Galicia, a industria, comercio, gandería, pesca, agricultura, aforro, produción conserveira, 
explotación madeireira ou de algas, ou o consumo de leite, patacas ou polbo. Ocupaba a 
páxina 6 (ibídem).  
A última páxina de cada exemplar estaba ocupada por seccións como Índice Semanal de 
las Artes y las Letras, De Sábado a Sábado, Genio y Figura, La Paja y el Grano e, por veces, 
Carta de París. As dúas primeiras informaban, en breves notas, da actividade cultural daquela 
época: concertos, exposicións, conferencias, certames, premios literarios, homenaxes e 
publicacións (ibídem). 
A anterior estrutura tiña como intención, en palabras de Fernández del Riego (citado 
ibídem: 40), "pór en vixencia un documento vivo que acusase a presenza, a inquietude do ser 
galego... pór ao descuberto as esencias do país, das súas calidades, ostensíbeis ou recónditas". 
Cores Trasmonte analizou de forma crítica os contidos do suplemento: 
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"A mesma indefinición do título do Suplemento, soamente acoutábel desde 
unha perspectiva temporal, como o relativo á fin de semana, permitía que dentro del 
entrara un mosaico literario, como unha especie de magazine, sen máis límites que 
os que quixeran darlle os seus produtores. Pero serán, na práctica, tres temas -o 
industrial e comercial, o literario e o artístico- os que acoutarán a especialización en 
canto ao que serán temas de carácter galego. (...) O Suplemento non se caracterizou 
por subliñar os aspectos críticos das cuestión literarias ou económicas. Nos sectores 
en que intentou proxectarse, o económico e o literario, distínguense pola información 
e a descrición, con nidia proxección eruditista. A presenza de Xosé María Álvarez 
Blázquez ou de Bonet Correa (este como Andrés de Cernadas), aseguraban esa vía 
eruditista, temperada pola vía evocadora de Salvador Lorenzana. A insistencia en 
subliñar a homenaxe a Lamas Carvajal como o grande acontecemento do século tiña 
o seu sentido de aglutinación, pero non deixaba de ser unha evocación folclórica. De 
ningunha maneira habería que quitarlle a Lamas os seus valores, senón a aqueles que 
o utilizaban como ariete de desenvolvemento cultural e destacaban soamente os seus 
aspectos folclóricos" (en Alonso 1996: 26-27). 
 
O eruditismo, a pouca perspectiva crítica ou o afán descritivo encaixan perfectamente nas 
estratexias para evadir a censura franquista. Do mesmo xeito, "o inserimento de artigos e 
editoriais referentes á igrexa católica conectaba axeitadamente a ideoloxía da editorial coa 
dalgúns dos colaboradores, dándolle o vencello necesario para mantelo vivo durante o tempo 
que durou, que non foi moito" (Cores Trasmonte, ibídem). No mesmo sentido sitúan as 
análises sobre o suplemento as traducións ao galego de textos do Evanxeo, que, a partir do 
número 7 aparecen con frecuencia na páxina 3, e que constituíu, "unha primeira e meritoria 
tentativa de galeguización dos textos da liturxia da misa" (ibídem: 47-48). 
Ademais dos contidos textuais, o Suplemento del Sábado destacou polos gráficos, que 
Alonso (ibídem) categoriza en catro grupos: viñetas, tiras humorísticas, unidades integradas 
por ilustración e texto e ilustracións soltas. Foron obra de Xaime Illa Couto, Álvaro Álvarez 
Blázquez, Xohán Ledo, Urbano Lugrís e Mario Fernández Granell. 
As viñetas son "elementos con función ornamental que figuran en certas cabeceiras de 
sección ou se insiren como elementos separadores e delimitadores dun artigo longo". 
Repítense en varios números do suplemento e inspirábanse en elementos da vida cotiá, do mar 
ou da cultura galega (cuncas, xerros, dornas, cruceiros, gaitas, farois, peixes, vacas, xamóns, 
cabaliños, cangrexos, árbores, espigas, polbos e paxaros), pero tamén as hai de carácter 
vangardista, inspiración surrealista, folclórico (escenas de danza) e histórico cultural 
(dólmenes, chapiteis, medallóns, cálices, pipas, anteollos, zapatos ou candelabros) (ibídem). 
Os debuxos de ton humorístico, ben soltos ou integrados nunha tira, foron obra de Mario 
Fernández Granell, mentres que López Garabal "foi dando vida a unha especie de galería de 
xentes, de figuras populares de xinea galega e tamén de costumes e escenas do cotián, dende a 
matanza do porco ou a elaboración das filloas ata a Santa Compaña", aos que acompañan 
sempre textos en galego (ibídem). 
A supresión do Suplemento del Sábado de La Noche logo de escasos dezaseis números 
adoita atribuírse ao tratamento que lle outorgou á morte de Castelao en xaneiro de 1950. No 
número do día 14 dese mes Fernández del Riego redactou unha nota co título "Morreu o 
grande artista", que se incluíu como anónima, como indicou o propio autor. Segundo Del 
Riego, "era a primeira vez que se facía na prensa do país, desde o 36, unha apoloxía" de 
Castelao, o que motivou que no mesmo número a dirección de La Noche incluíse unha nota 





Non obstante, aínda foron publicados dous números máis, polo que Cores Trasmonte (en 
Alonso 1996: 28) dubida que o tratamento da figura de Castelao, ambigua en tanto que se 
destacaba "desde un lado [o artístico] e non na súa totalidade", fose a causa última: "é moito 
tempo como para que a censura, con Serrano Castilla como destilador da verdade oficial, non 
fulminase non só o Suplemento, senón tamén o mesmo xornal". 
De todos os xeitos, a orientación galeguista do suplemento non pasou inadvertida, polo 
que "o director recibiu presións desfavorábeis á intención e temario das páxinas" (Santos 
Gayoso 2014: 474), o que unido a "problemas de carácter técnico na confección das páxinas" 
e a "necesidade de enchelas cada semana a base do entusiasmo e do múltiple traballo dun 
reducido grupo de redactores e colaboradores" (Alonso 1996: 49) constitúen factores 
determinantes na viabilidade deste produto. 
O Suplemento del Sábado de La Noche dirixido por Fernández del Riego adoita definirse 
como "un ensaio xeral do que pronto sería a Editorial Galaxia" (Santos Gayoso 2014: 474) e 
primeiro precedente doutras iniciativas culturais en Galicia como "a Editorial dos Bibliófilos 
Gallegos, as coleccións Benito Soto e Xistral [e] as Edicións Monterrey" (Alonso 1996: 49). 
Desde o punto de vista da militancia ou da intelectualidade galeguista, pódese afirmar que o 
suplemento supón un fito de singular importancia. En cambio, se atendemos a públicos máis 
amplos, a eficacia como instrumento de galeguidade quedaba moi limitado pola escasa tirada 
do xornal (Cores Trasmonte, ibídem: 23) e polos graves problemas de distribución fóra de 
Santiago de Compostela que sufriu durante toda a súa existencia (ibídem: 95). En opinión de 
Borobó (ibídem: 18), "unicamente quedou na memoria histórica da inmensa minoría galega 
como un bo intencionado remedio, tal vez, de Los Lunes de El Imparcial, insuflado, claro 
está, de ideoloxía galeguista". 
 
4.2.2.2.3. Suplemento de Artes y Letras de La Noche 
La Noche publicou a partir de 1952 o Suplemento de Artes y Letras, do que Alonso 
(1996: 44) precisa que non garda relación co Suplemento del Sábado que vimos de describir. 
Nesta etapa colaboraron Vicente Risco, Varela Jácome, Manuel Cerezales, Manuel María, 
Catroviejo, Delibes ou Cunqueiro. Do seu contido Molina (1989b: 535) destaca homenaxes a 
Teixeira de Pascoaes polo seu pasamento e a celebración en 1953 do 25 aniversario do 
falecemento de Manuel Antonio. 
 
4.2.2.2.4. Los Domingos de La Voz de Galicia 
La Voz de Galicia comezou en 1963 a sistematizar a oferta de temáticas específicas 
empregando páxinas especiais. A finais dese ano anunciou "o propósito de incluír diariamente 
unha páxina especial, que se dedicaría cada día a un tema específico: socioloxía, economía, 
cine, teatro, artes, infantil, urbanismo, muller..." (García e Román, en Fernández Sanz 2002: 
347-348). 
A partir dese momento, as páxinas sobre un tema concreto comezaron paulatinamente a 
publicarse nun día da semana fixo, como precedente dos futuros suplementos especializados. 
Como exemplo, García e Román citan que "os xoves adoitaban publicarse a páxina agraria e a 
infantil, os venres Artes e Letras, etc". 
En xaneiro de 1969 publicouse por primeira vez o suplemento dominical de La Voz de 
Galicia, co formato de caderniño que se vendía xunto co xornal pero separado deste. Los 
Domingos de La Voz, cumpría a función de suplemento cultural antes da creación do primeiro 
específico, en 1980127, especialmente a través da súa sección Artes y Letras. Incluía ademais 
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JORGE GONZÁLEZ FERNÁNDEZ 
224 
 
reportaxes en profundidade e outras seccións temáticas para un público variado (La Voz de 
Galicia 2007). Segundo rexistrou Valcárcel (2005) este suplemento 
 
"acollía a maioría das colaboracións literarias do xornal. Entre elas, cabe citar 
como as máis asiduas os artigos (semanais) do poeta Miguel González Garcés e as 
recensións dos escritores Miguel Álvarez Torneiro e Xosé Fernández Ferreiro, 
ambos os dous xornalistas do propio medio. Outras firmas habituais eran Benito 
Seoane Sanjuán, Tomás Barros, Manuel Lueiro Rey, Bernardino Graña, Domingo 
García-Sabell, Álvaro Paradela e as irmás Pura e Dora Vázquez. Dende 1971 
incorpóranse autores como Luís Seoane (serie «Figuraciós») e Eduardo Blanco 
Amor (dende xullo de 1972). Mediados os 70 eran firmas habituais de LVG, 
asinando artigos de tema literario, as dos escritores Ricardo Carballo Calero e 
Francisco Fernández del Riego, a carón da presenza máis ocasional doutros 
membros da Xeración Galaxia. Tamén neses anos se incorpora Carlos Casares con A 
ledicia de ler, breve comentario de novidades, referido só a libros galegos e que foi, 
no seu conxunto, a sección de crítica literaria máis regular e numerosa nas súas 
entregas nesta época". 
 
4.2.2.2.5. Suplemento Cultural de Faro de Vigo 
O Faro de Vigo mantivo un suplemento cultural a partir dos anos sesenta que Jarazo  
considera "un referente para o xornalismo literario galego" (en VVAA 2010: 246-247), así 
como unha antoloxía constituída, baixo o paraugas do rotativo vigués, polos principais 
responsábeis destas páxinas, Cunqueiro e Fernández del Riego (Jarazo 2014: 797). 
Especialmente no caso do primeiro, o dito investigador considera que a súa actividade neste 
ámbito é especialmente importante para a evolución da cultura galega durante o franquismo: 
 
"A tradución e asimilación ao sistema cultural galego de autores comprometidos 
coa causa republicana durante a guerra civil española como Langston Hughes, 
autores innovadores aínda que grotescos, como William Faulkner, homosexuais 
como Hart Crane, protofeministas como Elizabeth Barret Browning ou Virginia 
Woolf, suicidas como Sylvia Plath, divorciados como Ted Hughes, atormentados 
como Poe, reivindicativos como Padraic Colum, comprometidos con temáticas 
sociais como Sean O´Casey, heréticos como Walt Whitman ou William Blake, 
bohemios como Jack Kerouac ou Allen Ginsberg, exconvictos como Brendan Behan 
ou Gregory Corso, ou xudeus como Leonard Cohen, constitúe boa proba da 
existencia dun Cunqueiro máis humano e comprometido coas causas sociais do seu 
tempo que o Cunqueiro conservador e evasivo ao que a crítica está afeita" (Jarazo 
2014: 796-797) 
 
Jarazo (2010: 342-343) sitúa en 1961 a orixe do suplemento Letras, que relaciona 
directamente coa incorporación de Cunqueiro á redacción do Faro de Vigo. Como precedente 
do referido suplemento cita a sección Arte y literatura, que o xornal viña publicando nos 
meses anteriores, e que comparte con aquel un "esquema baseado en pequenas notas 
informativas, reseñas e análises de literatura universal, e tradución poética". O investigador 
destaca as oscilacións na periodicidade destes contidos especiais, que non se asentaron 
definitivamente ata 1963.  
Na estrutura do suplemento destas décadas destacan seccións como Táboa revolta das 
letras, integrada por breves notas de redacción sen autoría definida, pero que Jarazo lles 
atribúe aos responsábeis das páxinas; traducións de poesía ao galego; Libros galegos, 




con contribucións afastadas do ámbito literario. É preciso salientar tamén o traballo de 
Fernández del Riego, sen título propio, que se centra na crítica de literatura universal desde a 
perspectiva do "seguimento y análise da recepción de literatura universal no contexto 
hispánico" (ibídem: 344). 
De acordo coa interpretación de Jarazo (2014: 797), Cunqueiro e Fernández del Riego 
perseguían nas décadas finais do franquismo a rexeneración da literatura galega a través da 
recepción da literatura anglófila de actualidade naquela época, especialmente a 
estadounidense e a inglesa, para o cal se afastan do celtismo clásico desenvolvido por Risco. 
As composicións de carácter céltico ou as obras de poetas irlandeses, escoceses ou galeses 
constitúen unha minoría nas páxinas do suplemento do xornal vigués. 
Tamén participou no referido suplemento Plácido Castro, que "retoma a súa paixón pola 
tradución de textos e autores claves no seu ámbito profesional coma a poesía irlandesa 
representada por William Butler Yeats ou Padraic Colum, o americano Hemingway ou o 
inglés William Blake, entre outros, ao tempo que será pioneiro na crítica literaria en Galicia 
con artigos que fan recensións de autores foráneos, especialmente ingleses, irlandeses e 
escoceses no rotativo vigués, como así demostra a publicación do artigo En el IV Centenario 
de Shakespeare" (Jarazo en VVAA 2010: 246-247). 
 
4.2.2.2.6. Táboa Redonda de El Progreso 
A orixe do suplemento Táboa Redonda, editado por El Progreso, está determinada pola 
figura de Ánxel Fole. O escritor incorporárase á redacción do xornal lucense en 1957, onde 
desenvolveu, sen abandonar as colaboracións noutros medios, unha prolífica actividade como 
articulista. Álvarez Riveiro (1997: 6) define a Fole como "un escritor en periódicos" e non 
como xornalista, xa que "ao igual que sobre os grandes articulistas da época, pesaba máis a 
vontade de estilo literario có propio dato xornalístico". 
Xunto a Juan Soto puxo en marcha o 10 de maio 1970 o que primeiro foi unha páxina 
literaria especial dominical e logo un caderniño. Naquela "Fole tentou realizar 
sistematicamente as súas meirandes teimas xornalísticas: impulsar a cultura galega e 
conmemorar a cultura e a historia do primeiro terzo do século XX". O idioma maioritario é o 
castelán, pero "tamén cultivará nela o galego, aínda que moi intermitentemente, en artigos, 
versos e relatos" (Rodríguez Fer en Fole 1996: 7). 
As principais influencias na obra de Fole no eido xornalístico proveñen de Los Lunes de 
El Imparcial e de Ortega y Gasset, aínda que non se esgotan nestes modelos: 
 
"(...) dentro dos xéneros xornalísticos, admirou particularmente o catalán Josep 
Pla e ao francés Raymond Cartier (director de París-Match), así como a revista 
norteamericana Life. Os seus modelos de prensa cultural foron os chamados Lunes 
de El Imparcial promovidos por José Ortega Munilla, e sobre todo o xornal El Sol e 
a Revista de Occidente ambos produto da dirección intelectual de José Ortega y 
Gasset, fillo do anterior. Neste sentido, non é de estrañar que dedicara diversas 
retrospectivas en Táboa Redonda a El Sol e a Revista de Occidente, ademais de 
tratar frecuentemente sobre ambas publicacións e sobre Ortega ao longo de toda a 
súa vida" (ibídem: 7-8). 
 
Segundo Rodríguez Fer (1997: 53-55), "da posguerra franquista preferiu o ABC e da 
volta á democracia El País, sendo tamén moi afeccionado ás revistas de actualidade xeral e de 
temática histórica, como Historia y Vida e Tiempo de Historia". 
De acordo co afán de recuperación dos lazos coa cultura anterior á Guerra Civil, Fole 
promoveu monográficos en Táboa Redonda dedicados "a Castelao, Otero, Manuel Antonio, 
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Cunqueiro, a revista Ronsel ou aos pintores galegos, pero tamén a Darío, Valle-Inclán, 
Unamuno, Machado, Baroja, Azorín ou a colección La Novela Corta". Ademais de lembrar os 
grandes poetas e escritores do século (Machado, Teixeira, Valéry, Lorca, Kafka ou Koestler, 
entre outros), fixo especial énfase en recuperar aos que consideraba "esquecidos", tanto 
galegos (Pereira, Said-Armesto, Bargiela, Cadarso, Viqueira, Limeses, Mosteiro, Antón Villar 
Ponte) como foráneos (Trigo, Noel, Barga) (ibídem). 
En Táboa Redonda incluíu tamén obra de creación, especialmente a do propio Fole, 
maioritariamente poemas en castelán (ibídem). 
 
4.2.2.3. Democracia (1975-2000) 
Desde a transición á democracia os suplementos culturais tenderon a evolucionar cara 
modelos estándar, "seguindo en xeral os ditados do mercado editorial, e adoptan un sistema de 
selección temática e uns criterios de valoración que conduce á uniformidade", en opinión de 
Álvarez Pousa. Dada a gran volatilidade das experiencias deste tipo na prensa galega, 
limitámonos neste epígrafe a aquelas desenvolvidos no último cuarto do século XX, etapa que 
se corresponde co noso corpus de análise.  
Respecto a etapas anteriores, consolidouse o formato caderniño, con portada e paxinación 
propias, fronte ao modelo de páxinas especiais pero inseridas no corpo do xornal ou en 
suplementos dominicais (cfr. López, Aneiros e Pérez 2006: 4530). Con todo, os suplementos 
mantiveron o que Valcárcel (2005) definiu como "carácter irregular", dado que a súa 
aparición e continuidade dependeu de "motivos extraliterarios: financiamento, falta de 
publicidade". O mesmo autor considerou que "a sección cultural de cada xornal (onde se 
inclúen as críticas) é a menos estábel dende 1975 en adiante, con continuos movementos de 
espazo e extensión ao longo do diario: diferentes formatos, etapas en branco continuadas". As 
experiencias máis lonxevas están asociadas a figuras concretas, xornalistas-escritores (como 
Álvarez Pousa en La Voz de Galicia ou Antón Rodríguez en Revista das Letras de El Correo 
Gallego), en especial se forman parte do cadro de persoal do xornal en cuestión. 
No relativo aos contidos, abundan os referentes "das letras castelás, en función da 
promoción editorial ou doutros criterios" que "converte ás veces en secundario e marxinal o 
papel da literatura galega". En liña co anterior, a maioría dos suplementos son bilingües en 
castelán e en galego: "como regra xeral, o galego restrínxese aos libros galegos e o castelán, 
por norma, para as letras castelás e universais (agás Francisco Fernández del Riego128  e 
poucas excepcións máis)" (ibídem). 
Do estudo de López, Aneiros e Pérez (2006: 4530-4531) despréndese que existen xornais 
que separan nidiamente os ámbitos da cultura e o ocio en suplementos diferentes, mentres que 
outros optan por conxugar ambos tipos de contido nun único soporte. A volatilidade dos 
formatos provoca que os xornais empreguen ambos modelos ao longo do tempo. Sirva como 
o exemplo o caso de La Voz de Galicia, que na altura do estudo citado mantiña o suplemento 
Culturas dedicado á cultura e Fugas como contedor de pezas relativas ao ocio. Na actualidade 
Culturas desapareceu e Fugas defínese como suplemento de ocio e cultura. 
Na evolución dos suplementos galegos destaca que os e as xornalistas vencelladas a cada 
medio ocupen a maioría tanto dos postos de coordinación como de redacción (cfr. ibídem). 
Entre os colaboradores externos predomina o "profesorado dedicado ao ensino da literatura" 
(Valcárcel 2005), pero os máis constantes son os xornalistas que integran o cadro de persoal 
de cada medio: 
 
                                                           




Xosé Fernández Ferreiro, M. Álvarez Torneiro, Camilo Franco, Antón 
Rodríguez...  Tamén hai colaboradores moi constantes ao longo de décadas no 
mesmo medio (Miguel González Garcés ou Carlos Casares). Noutras ocasións, os 
mesmos colaboradores pasan dun a outro proxecto en función da adaptabilidade e 
apertura de cada medio nun momento dado: por exemplo, moitos colaboradores do 
Faro das Letras (FV) recuncaron despois en Revista das Letras (OCG)" (ibídem). 
 
Por último na súa panorámica polos suplementos culturais deste período en Galicia, 
Valcárcel lamenta a escaseza de entrevistas, en xeral, e outros defectos que coinciden cos 
expresados polos analistas doutros sistemas xornalísticos129: 
 
"Os defectos máis habituais que se apuntan na crítica literaria son de dous tipos: 
(1) o amiguismo, que deriva en críticas excesivamente gabanciosas; (2) a crítica 
ideolóxica e comprometida, nacida á calor da coincidencia política co escritor. 
Podería engadirse unha (3): a falta de continuidade do labor dos críticos (cando non 
teñen espazos fixos no medio) deriva ás veces, de forma inevitábel e non desexada, 
en arbitrariedade á hora de emitir as súas opinións públicas" (ibídem). 
 
4.2.2.3.1. La Voz de Galicia 
Logo do fin da ditadura, La Voz de Galicia realizou unha aposta por transformar as súas 
páxinas especiais en suplementos con formato de caderniño, camiño que iniciou durante o 
franquismo co suplemento dominical130. Segundo rexistra Santos Gayoso (2014: 129-130), "á 
marxe do xornal do día, o diario ofrece un suplemento cada 24 horas: Deportes, La Voz de la 
Escuela, Economía y Consumo, Europa, Cultura, Galicia, Antena Semanal y Antena TV". 
O suplemento Galicia comezou a publicarse en abril de 1979 e mantívose durante a 
década dos oitenta. Dedícase, segundo recolle o especial 125 aniversario de La Voz de 
Galicia, "á cultura e ao patrimonio da comunidade". Resulta así paralelo aos suplementos 
especificamente dirixidos ao ámbito da cultura que o xornal publicou durante esa década e 
que se estudan en profundidade no capítulo 6 deste traballo. 
 
4.2.2.3.2. Faro de Vigo 
As páxinas especiais sobre cultura, que o xornal viña mantendo desde o franquismo, 
continuaron publicándose na etapa democrática. A mutación máis importante produciuse en 
1977, cando Faro de Vigo creou o suplemento Páginas del domingo, no que se insire, entre 
contidos de diversos ámbitos temáticos, a páxina de "Letras". Non obstante, os contidos da 
sección especial dirixida por Cunqueiro e Fernández del Riego retiveron no esencial as 
características do traballo que ambos intelectuais desenvolvían desde os sesenta (Jarazo 2010: 
342-343)131. A sección aparecía redactada de xeito maioritario en galego baixo o epígrafe 
Domingo Letras (Valcárcel 2005). O seu contido centrábase no comentario bibliográfico a 
cargo de Salvador de Lorenzana (pseudónimo de Fernández del Riego), Xaime Illa Couto e 
Xosé María Álvarez Blázquez, entre os que destacaban os de autores europeos, sobre todo 
franceses (Claudel, Cocteau, Anouilh, entre outros).  
Como parte da estratexia de edicións do diario vigués, Faro de Ourense publicou entre 
finais de 1983 e inicios de 1984 o suplemento cultural Auria, coordinado por Marcos 
Valcárcel. Dispuña de catro páxinas e redactouse maioritariamente en galego. Contaba con 
                                                           
129 Cfr. epígrafe 4.1.  
130 Cfr. epígrafe 4.2.2.2.4. 
131 Cfr. epígrafe 4.2.2.2.5. 
JORGE GONZÁLEZ FERNÁNDEZ 
228 
 
seccións fixas como Ronsel -actualidade cultural- e Os nosos devanceiros (cfr. Vilavedra 
1997: 61). 
En formato caderniño mantivo outros suplementos, que constitúen parte do obxecto deste 
traballo e, en consecuencia, se analizan en detalle no capítulo 6. 
 
4.2.2.3.3. El Correo Gallego/O Correo Galego/Galicia Hoxe 
O suplemento cultural Revista das Letras, que dirixiu Antón Rodríguez López (Antón 
Lopo), foi editado desde 1991 ata 2011 pola Editorial Compostela. Aínda que inicialmente era 
de carácter mensual (Valcárcel en Rodríguez 2000: 535), a partir de 1995 publicouse os xoves 
acompañando, sucesivamente a El Correo Gallego, O Correo Galego e Galicia Hoxe. Coa 
desaparición en papel deste último xornal, abandonouse tamén o suplemento. Trátase da 
experiencia máis duradeira deste tipo no ámbito galego. 
En contraste co carácter conservador das cabeceiras ás que acompañaba, trátase dunha 
aposta "aparentemente vangardista, un marciano estético no medio dun periódico de mesa 
camilla", en opinión de Álvarez Pousa. En calquera caso rachou durante a súa existencia a 
tendencia á uniformidade do resto dos suplementos editados pola prensa en Galicia. A pesar 
da titulación, tratou un amplo repertorio de temas culturais ademais dos estritamente 
literarios, especialmente a partir de 1998, cando pasou a subtitularse Revista das Letras, Artes, 
Ciencias (Requeixo en Alonso Girgado 1998: 322). 
Aínda que atravesou distintas fases, caracterizouse en xeral por privilexiar as 
"presentacións monográficas e por converter ao propio suplemento nun vehículo no só de 
información cultural, senón de creación cultural, coa publicación de textos inéditos" (López, 
Aneiros e Pérez 2006: 4533-4534). 
A finais dos anos 90 a Editorial Compostela publicou Edición 7, que acompañou a El 
Correo Gallego os domingos. Requeixo (en Alonso Girgado 1998: 319) destaca que nel se 
mantivo un "espazo exclusivo dedicado aos libros", do que se ocuparon, fundamentalmente 
"Luís Alonso Girgado, Xavier Castro Rodríguez, Manuel Quintáns Suárez, Agustín Requejo e 
José Sánchez Reboredo". 
 
4.2.2.3.4. El Ideal Gallego 
Entre 1975 e 1977 El Ideal Gallego publicou Arco da Vella, páxina especial sobre cultura 
de periodicidade semanal (Valcárcel 2005). Estaba coordinada pola Agrupación Cultural O 
Facho e nela colaboraron Manuel Rivas, Xavier Seoane, Xosé María Monterroso Devesa, 
Xavier Alcalá, Lois Caeiro e os humoristas Siro López e Xaquín Marín (Valcárcel 2008). 
Monolingüe en galego, presentaba "información de libros galegos e notas sobre os nosos 
escritores" (Valcárcel 2005). Prestou gran atención á situación social da lingua galega. Tamén 
presentou abundante información musical sobre grupos galegos (Valcárcel 2008). Sección 
fixan eran Retallos da Historia de Galicia, Safari toponímico, con fotos denuncia de 
topónimos en castrapo ou Colleita por leiras alleas. 
Nun segundo momento, El Ideal Gallego publicou Cataventos, suplemento cultural 
"dirixido e coordinado por Gil de Bernabé, no que se fai un repaso á cultura galega nas súas 
diversas facetas" (Santos Gayoso 2014: 326). Saíu entre xullo de 1984 e marzo de 1988, 
segundo consta na información hemerográfica da Universidade de Santiago de Compostela, 
período que se estende ata 1990 na investigación sobre as publicacións periódicas literarias 
coordinada por Vilavedra (1997: 267). Segundo esta última fonte, nesta publicación 
colaboraba o Museo Arqueolóxico Provincial da Coruña e contaba con seccións dedicadas á 




A partir de 1992, o xornal editou o suplemento Cultural 92, coordinado por Manuel Rico 
e no que recibiu atención especial a "literatura galega de tradición oral" (ibídem). 
 
4.2.2.3.5. El Progreso 
Durante a democracia El Progreso mantivo o suplemento Táboa Redonda, que iniciara na 
etapa anterior. Nel publicaron autores novos como Claudio Rodríguez Fer, Miguel A. Fernán-
Vello, Xesús e Xulio López Valcárcel, Darío Xohan Cabana, Xesús Rábade Paredes, ademais 
de Alonso Montero (co pseudónimo A. de Ventosela) (Valcárcel 2005). Seguiu estando 
principalmente redactado en castelán, se ben contaba con algunhas seccións en galego, como 
a dedicada a recuperar do esquecemento os poetas lugueses do século XX. Desde 1996 
"substituíu o seu característico contido literario polo multiartístico" (Requeixo en Alonso 
Girgado 1998: 323). 
 
4.2.2.3.6. Diario 16 de Galicia 
A edición galega de Diario 16 contou con dous suplementos culturais, un dedicado ás 
artes plásticas, e denominado Artistas, que se publicaba os sábados, e outro ás letras, 
denominado Galicia Literaria, que apareceu inicialmente os xoves, pasou aos venres desde 
novembro de 1990 e finalmente aos sábados (desde maio de 1991). Durante parte da súa vida 
publicouse inserto no suplemento Libros, que dependía da edición central de Diario 16132. 
Pódense estabelecer dúas etapas en Galicia Literaria (cfr. Vilavedra 1997: 147-148). 
Desde os seus inicios ata 1993 estivo coordinado por Manuel Forcadela e Xosé Ramón Pena, 
cun consello de redacción composto por Xosé María Álvarez Cáccamo, Ramiro Fonte, 
Gonzalo Navaza e Román Raña. A orixe deste suplemento débese á relación de Forcadela e 
Fonte con Pedro J. Ramírez e César Antonio Molina. A través destes, chegaron a Miguel Boo, 
director de Diario 16 de Galicia, co que acordan a realización deste produto. Como indica 
Pena, recollíase así a idea dun grupo que mantiña unha tertulia en Vigo e que planeaba fundar 
unha revista. Durante esta etapa, 
 
"organizouse arredor de temas monográficos como obxecto central de reflexión: 
o papel da crítica literaria, o papel das revistas literarias, a literatura de viaxes, a 
permanencia dos clásicos, o ensino da literatura nas aulas, a poesía e as artes 
plásticas, as vangardas artísticas, os premios literarios, etc., ademais das habituais 
seccións de reseñas de novidades. Entre os autores galegos aos que se prestou máis 
atención figuran Álvaro Cunqueiro, Celso Emilio Ferreiro -do que se publica unha 
entrevista inédita-, Manuel Antonio, Ramón Piñeiro, Luís Pimentel, Xosé María 
Díaz Castro, Vicente Risco, Otero Pedrayo, Rafael Dieste, Luís Amado Carballo, 
Rosalía de Castro, Eduardo Pondal e Fermín Bouza Brey" (ibídem). 
 
Durante o referido período dedicou especial atención tanto á poesía como ao teatro ou ás 
literaturas estranxeiras (ibídem). 
A partir de 1993, e ata a desaparición da cabeceira en 1994, o equipo promotor 
desvinculouse do proxecto, e o suplemento pasou a incluír a miúdo artigos literarios 
procedentes do Diario 16 madrileño: "entre os colaboradores galegos desta última etapa hai 
que sinalar a Maximino Cacheiro Varela, Valentín Carrera, Celso Álvarez Cáccamo e César 
Antonio Molina, que á súa vez era o editor dos suplementos Culturas e Libros da edición 
madrileña do mesmo diario" (ibídem). 
 
                                                           
132 Cfr. epígrafe 4.2.1.3.2. 
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4.2.2.3.7. La Región 
A partir de 1997 o diario ourensano publicou un suplemento mensual en colaboración con 
Caixa Ourense. Chamouse Auria e subtitulouse Revista mensual de Caixa Ourense. Contaba 
con 50 páxinas, nas que incluía ilustracións a cor. Estivo coordinado por Fina Calleja no 
primeiro número, que foi substituída a partir do seguinte por José Platero Paz (cfr. Vilavedra 
1997: 61). 
 
4.2.2.3.8. El Diario Español de Montevideo 
Aínda que non forma parte do sistema da prensa editada en Galicia, existiu algunha 
experiencia de suplemento de temas galegos na emigración. Santos Gayoso (2014: 592) 
rexistra que o Suplemento Gallego de El Diario Español de Montevideo comezou a publicarse 
en febreiro de 1979 e cesou en novembro de 1982, logo de 44 números. Tiña carácter 
dominical e o número de páxinas comezou sendo 8 para rematar en 4 desde o número 38. O 
dito investigador realiza o seguinte comentario sobre esta experiencia: 
 
"Grazas ao impulso do emigrante galego Manuel Magariños Castaños, naceu o 
15-V-l906 El Diario Español de Montevideo, decano da prensa española de 
Iberoamérica. Desde 1979, dada a decisiva presenza galega na capital uruguaia, 
decidiron sacar á luz este suplemento. Incluía editorial e recollía colaboracións 
orixinais ou reproducidas de autores clásicos e actuais, ademais das colaboracións ad 
hoc de Vázquez Valiño e Toni de Seárez (residente en Montevideo) e as de E. Ces 






5. O coñecemento construído 
sobre os campos político, cultural 
e mediático en Galicia 
 
Se aceptamos, con Bourdieu133, a relativa dependencia dos campos culturais en relación 
ao campo do poder, resulta obvia a necesidade de describir, cando menos, os principais 
aspectos deste que influíron naqueles. Neste sentido Martínez Tejero (2008: 85) sintetiza de 
forma acaída a cuestión cando estabelece a necesidade de fuxir "da idea de 'contexto' colocada 
polas aproximacións máis tradicionais ao fenómeno literario" [no noso traballo, cultural ou 
artístico en sentido amplo], e indica que os intereses da investigación deben ir "máis ben 
encamiñados a observar os acontecementos que traspasan o ámbito do puramente político ou 
económico para penetrar ou modificar o funcionamento dos sistemas culturais", en especial, 
"as potenciais relacións de homoloxía existentes entre os distintos campos". 
Esta tese abarca o estudo dun período amplo e, en consecuencia, vese na obriga de 
restrinxir o foco. É o caso dos campos culturais que tratamos neste capítulo, e dos que 
desenvolvemos tan só a evolución da literatura durante a década dos oitenta e dos noventa. 
Isto débese a varios factores, dos que os máis obvios son a histórica e xeral relación entre 
xornalismo e literatura134, o peso específico desta no sistema cultural galego135, e, en especial, 
o gran peso desta temática nos suplementos que analizamos no seguinte capítulo. 
A firme aposta pola interdisciplinariedade nas ciencias sociais e na investigación 
científica en xeral, que incluímos como fundamento metodolóxico no limiar destas páxinas, 
constitúe outro elemento que inflúe na nosa elección. Entendemos que non existe un conxunto 
de obras que obxectivamente (por si mesmas) poidan definirse como artísticas. A definición 
dun produto social como artístico ou, máis en concreto, literario, depende dun conxunto de 
factores sociais. Os e as autoras que basean os seus traballos na socioloxía da cultura de 
Bourdieu denomínano "campo". Detallar os axentes e posicións do campo literario galego 
durante os anos oitenta e noventa esixe un esforzo adicional para alguén que, coma nós, non 
ten unha formación filolóxica. 
Aínda que o resultado dese esforzo resultou satisfactorio neste caso, non procede nun 
traballo destas características estendelo a outros ámbitos artísticos, como a pintura, a 
escultura, o cinema ou a música, se se quere manter unha adecuada extensión e concentrar os 
recursos dispoñíbeis en ofrecer unha análise de calidade. En calquera caso, os datos 
recompilados neste traballo poden resultar útiles para analizar o tratamento recibido por 
outras disciplinas artísticas nun futuro. 
No mesmo sentido podemos falar sobre a restricción da nosa análise á literatura galega. 
Un enfoque totalmente exhaustivo obrigaríanos a tratar nese capítulo tamén a evolución, 
cando menos, da literatura española, para analizar o tratamento que esta, ou a de outros 
campos nacionais recibiu nos suplementos. Resulta evidente que unha perspectiva deste tipo 
supera con moito as características que debe reunir unha tese de doutoramento. A elección do 
ámbito galego está xustificada unha vez máis polos trazos principais dos suplementos 
analizados no seguinte capítulo. 
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5.1. O PODER POLÍTICO 
A transición galega á democracia contou con particularidades respecto a outras zonas do 
Estado Español, que indican a necesidade de destacar non só a influencia da política, en 
especial a institucional, sobre a cultura, senón dos axentes do ámbito cultural sobre o político, 
nunha relación de dobre dirección. Referímonos neste sentido tanto aos agrupados en torno á 
etiqueta de Galaxia, hexemónica durante o franquismo e os primeiros anos da transición no 
campo cultural galego, como a aqueles que xogaron un duplo papel no campo cultural e no 
político, for no ámbito oficial ou no de oposición ao réxime. En especial, detémonos nos 
aspectos con especial relevancia para os axentes que participaron na produción dos 
suplementos que analizamos no capitulo 6. 
Por outra parte, o obxecto específico deste traballo, os medios de comunicación, constitúe 
un dos elementos predominantes do sistema social, e, en consecuencia, resulta un campo de 
influencia cobizado polos axentes dos distintos campos do poder, tanto político como 
económico136. 
En definitiva, a referencia ás principais características e tendencias, e en especial ás 
relacións entre axentes do campo do poder e da cultura tórnase obrigada se queremos estar en 
disposición de entender as tomas de posición das persoas que interviñeron na configuración 
dos suplementos culturais de La Voz de Galicia e Faro de Vigo no período 1980-1997. E dado 
que ese período está caracterizado como de transición á democracia desde a ditadura 
franquista son ineludíbeis as referencias a esta. Como sintetizou Villares (2004: 415), a 
Galicia actual é froito "das pautas de preguerra, dos xiros impostos pola Guerra Civil e o 
franquismo, e da dinámica imposta a partir dunha transición democrática e instauración dun 
réxime autonómico". 
 
5.1.1. Evolución do campo político durante o franquismo 
Unha das principais características políticas do réxime franquista, de acordo co seu 
carácter ditatorial, foi a procura da desmobilización da cidadanía. O sistema, como se deduce 
da súa estabilidade durante décadas, contou co apoio, tácito ou explícito, de gran parte da 
sociedade. Non se pode negar non obstante, que ese apoio estivo condicionado nunha extrema 
represión das elites sociais opostas ao seu proxecto durante a Guerra Civil e as primeiras 
décadas da ditadura. A represión foi relaxándose en certa medida co tempo como 
consecuencia tanto da propia evolución do réxime como das esixencias internacionais para a 
súa homologación progresiva aos sistemas políticos do entorno. Neste sentido podemos 
destacar, de acordo co consenso historiográfico, o ano 1950 como "a marca divisoria na que 
esmorece a acción armada de oposición simbolizada pola guerrilla, como resultado da propia 
estabilización e consolidación do franquismo" (Martínez Tejero 2014: 137). 
Nos anos 60 adquiriu protagonismo Manuel Fraga, que, tras desenvolver o concepto de 
"centrismo" político comezou a organizar baixo o seu liderado o sector aperturista do réxime 
franquista. Baixo esa caracterización como "centrista", de longa influencia durante a 
transición e a consolidación da democracia, propoñíase unha política de carácter reformista, 
"fundamentada nas clases medias, crecidas ao amparo de desarrollismo [sic], e que esixía o 
posicionamento dende a dereita ao centro sociolóxico para evitar un bandazo á esquerda", en 
palabras de Rodríguez Polo (2009: 125) 
Beramendi (2007a: 21) resumiu as principais características do sistema político 
tardofranquista durante os primeiros anos da década dos setenta: 
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"No que atinxe ás actitudes políticas deses primeiros anos setenta, en Galicia 
como en España, a parte dereita do espectro ideolóxico seguía monopolizada polos 
políticos da ditadura, fosen ou non partidarios dalgunhas reformas no réxime. No 
centro había persoas de mentalidade democristiá ou liberal democrática que, como 
moito, mantiñan algún contacto en pequenos cenáculos, pero que en absoluto 
formaban forzas políticas organizadas. Neste ámbito, a tendencia máis importante e 
con certa influencia social nas elites, especialmente nas de índole cultural, era a 
encarnada polo chamado grupo Galaxia, promovido no seu día polos superviventes 
do Partido Galeguista que renunciaran á acción política clandestina (...). En suma, á 
altura de 1973, non había en Galicia presenza de oposición organizada nas 
coordenadas do centrodereita, se ben isto cambiará rapidamente despois da morte do 
ditador. En consecuencia, o groso das forzas que se enfrontaban activamente ao 
réxime estaban na esquerda". 
 
O principal referente da esquerda española naquela altura era o PCE, que renunciou a 
partir de 1956 á violencia na procura da "reconciliación nacional". A súa estratexia centrouse 
na "construción dun sindicato de clase afín (CCOO) que lle fornecese a base social adecuada, 
a penetración nas clases medias e nos restantes sectores das clases populares (movemento 
universitario, acción cultural a través de cineclubs e asociacións, movemento veciñal e 
agrario) e o estabelecemento de alianzas estábeis coas demais forzas democráticas" (ibídem: 
23-24). Beramendi sinalou a causa da receptividade desta forza política, e doutras da 
esquerda, ás reivindicacións nacionalistas subestatais durante o proceso de transición:  
 
"O españolismo reaccionario e extremo desta ditadura e a longa convivencia no 
ostracismo das esquerdas españolas cos nacionalismos subestatais fixeron que as 
reivindicacións menos radicais dos segundos adquirisen unha lexitimidade sen 
precedentes para as primeiras. Por iso, no tardofranquismo, a maior parte da 
oposición á ditadura asumía xa como propios os símbolos e algunhas reivindicacións 
(cooficialidade dos idiomas, autogoberno) que outrora foran exclusivas dos 
nacionalistas. E os sectores máis radicais da oposición non nacionalista mesmo 
incluíron nos seus programas o exercicio do dereito de autodeterminación das 
nacionalidades con saída federal" (ibídem: 26-28). 
 
5.1.1.1. Actividade política galeguista durante a ditadura 
Resulta ineludíbel referírmonos de forma máis detallada á política de orientación 
galeguista, debido á gran influencia que algúns dos seus axentes tiveron na primeira etapa dos 
suplementos analizados neste traballo. 
O proxecto político dos sublevados en 1936 contra a Segunda República caracterizouse 
polo extremo nacionalismo español e o reaccionarismo no ámbito social. As correntes 
dominantes do galeguismo organizado sufriron, como outras forzas políticas opostas a ese 
proxecto, unha represión que variou, segundo as circunstancias persoais de cada axente, desde 
o asasinato de Alexandre Bóveda e Ánxel Casal ata o exilio de Castelao. Os que 
permaneceron no interior de Galicia foron represaliados de diversas xeitos, como a cárcere en 
diversos períodos para Ramón Piñeiro e Francisco Fernández del Riego, a inhabilitación para 
a docencia deste último e de Otero Pedrayo, ou o desterro de Xosé Ramón Fernández-Oxea. 
Durante os anos 40 destaca o intento de reconstitución no interior do Partido Galeguista, 
que celebrou a súa primeira asemblea logo da Guerra Civil en xullo de 1943. Rodríguez Polo 
(2009: 38-39) atribúelle esta iniciativa ao traballo desenvolvido por Piñeiro e Fernández del 
Riego. Nese mesmo ano constituíuse o Comité Executivo do Partido, no que figuran axentes 
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que logo partillarían o proxecto de Galaxia: Piñeiro como secretario político, Isla Couto como 
secretario técnico e Del Riego como secretario de exterior e de propaganda. Ánxel Fole e 
Xesús Ferro Couselo figuran como suplentes e, entre outros, Carballo Calero como delegado 
por Ferrol e Xosé Ramón Fernández-Oxea en Madrid. Nese mesmo período, o galeguismo 
estruturouse politicamente no exilio en torno a Castelao e a outros cadros nacionalistas que en 
1944 fundaron o Consello de Galiza como organismo representante do goberno galego no 
exilio, en vista dunha eventual restauración republicana tras o fin da Segunda Guerra 
Mundial.  
O feito de non cumprirse esta previsión, unido á morte de Castelao en 1950 e á 
consolidación do réxime franquista, afondaron a fractura entre o galeguismo do exilio e o do 
interior. Martínez Tejero (2014: 334-336) resume as causas do conflito, segundo teñen 
exposto as principais correntes historiográficas galegas: en primeiro lugar, a opción pola loita 
cultural en vez da organización política directa que realiza o galeguismo do interior en contra 
do criterio do exilio, que considera esta vía "unha acomodación ao réxime". En segundo lugar, 
"os do exilio non aprobaban a produción cultural en castelán e consideraban que a aposta 
realizada neste sentido estaba caracterizada por unha postura excesivamente elitista" que non 
"acadaría a arelada conexión cunha demanda de tipo máis popular". Por último, e como 
indican Beramendi e Núñez Seixas (citados ibídem), o tipo de cultura nacional que Galaxia 
propón construír leva implícita a "superación do estadio de afirmación de Galicia como 
nación en prol da concepción de Galicia como 'comunidade cultural básica', predicada por un 
sector importante do galeguismo no interior". 
En xeral, todos os axentes consideran a Piñeiro responsábel intelectual da nova tendencia, 
ata o punto de acuñar o termo "piñeirismo" para indicar, como define Núñez Seixas, "o 
desexo de galeguizar todos os partidos políticos e unha renuncia aos postulados centrais do 
nacionalismo (autodeterminación) en aras dun culturalismo esencialista influído polo 
personalismo cristián e o federalismo europeísta" (citado ibídem: 347). Beramendi destaca a 
influencia desta ideoloxía na política galega democrática: 
 
"[Piñeiro] foi un contribuínte maior á xénese e consolidación dun dos trazos 
máis característicos da política galega recente: ese galeguismo non nacionalista (e ás 
veces antinacionalista) que tanto sirve para un roto como para un descosido. Por un 
lado, é un instrumento relativamente eficaz para frear a expansión social do 
nacionalismo galego en beneficio dos partidos de ámbito estatal. Por outro, a falta de 
maiorías nacionalistas de goberno, algo axuda na preservación da lingua e da cultura 
galegas e na superación dese complexo colectivo de inferioridade que tanto 
preocupaba a Piñeiro" (citado ibídem: 309). 
 
Hai que resaltar que Beramandi e Núñez Seixas entenden que a estratexia de Piñeiro 
pasou de ser conxuntural e complementar da acción política, en tanto que a aposta polo 
ámbito cultural contribuiría a "garantir unha educación galeguista de novas xeracións de 
líderes que, no futuro, haberían tomar o relevo das vellas na condución da política galega" 
(citados ibídem: 331-332) a ocupar unha posición central na ideoloxía do movemento. 
Beramendi considera que este é un "proxecto político substantivamente diferente" que 
 
"requiría un nome tamén específico, e o nome elixido foi galeguismo, 
denotativo vello para unha categoría política nova que, non só era cualitativamente 
diferente da de nacionalismo galego, senón oposta, pois se postulaba como unha 
receita máis beneficiosa que o nacionalismo para o país, e polo tanto superior e en 
competencia con el. (...) Tal foi a súa viaxe dende o nacionalismo galego federalista 
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a un rexionalismo español, organicista, democrático e federalizante. Velaquí a cerna 
da súa fonda ruptura ideolóxica co seu propio pasado" (citado ibídem: 404-406). 
 
Así pois, o ano 1950 supuxo un símbolo, ademais de pola morte de Castelao, pola 
fundación da editorial Galaxia, na que o galeguismo do interior desenvolveu o corpus 
ideolóxico que vimos de expor. A nova cobertura legal baixo o manto cultural supuxo, como 
indicaron Beramendi e Núñez Seixas, a "transmutación dun Partido Galeguista que no 1950 se 
autodisolvía de feito" (citados ibídem: 138). O Consello de Administración de Galaxia 
reproducía con poucas variantes os cadros dirixentes do galeguismo republicano no interior. 
Martínez Tejero considera que 
 
"a escolla dun proxecto de perfil editorial debe ser percibido como unha aposta 
ambiciosa –a iniciativa de maior envergadura dentro do campo cultural- e que 
pretende incorporar o prestixio asociado ao libro. Cumpre, ademais, incidir no papel 
da actividade cultural en situacións de ditadura nas que o espazo dos posíbeis 
(Bourdieu 1992: 326) está fortemente condicionado polo campo do poder político e 
os campos culturais asumen funcións máis alá das propias" (ibídem: 425). 
 
Deste xeito, o papel de Galaxia móvese nun terreo ambiguo, toda vez que pese ás críticas 
de abandono da acción política que lle apuxeron os axentes máis críticos coa súa opción, tanto 
naquela altura como na reelaboración historiográfica posterior, axentes máis próximos á súa 
estratexia destacan, como Villares (2004: 427) que "o nacemento deste selo editorial tiña un 
obxectivo cultural, pero tamén claramente político". 
A década dos anos sesenta caracterizouse pola consolidación de Galaxia e a 
incorporación de novas xeracións á política de ámbito galeguista. Este aumento de axentes 
produciuse nun primeiro momento a través de actividades de carácter cultural, como as Festas 
Minervais, a colaboración en diarios como La Noche ou mediante a constitución de grupos 
informais como Brais Pinto en Madrid. Polo que respecta á estratexia de Galaxia, o ano 1963 
adoita sinalarse como icónico xa que nel se publicou por primeira vez a revista Grial (tras a 
oposición franquista a este proxecto durante máis dunha década), instaurouse o Día das Letras 
Galegas por parte da Real Academia Galega e a proposta de Fernández del Riego e, por 
último, inaugurouse a Fundación Penzol, concibida para cubrir o déficit que os axentes 
agrupados en torno a Galaxia detectaban na investigación bibliográfica referida a Galicia. 
Unha parte significativa das novas xeracións ás que fixemos referencia optou pola 
organización partidaria, da que resultou a creación da Unión do Povo Galego (UPG) e do 
Partido Socialista Galego (PSG). Non obstante, durante esta década estas formacións tiveron 
moi pouca actividade política, limitándose principalmente a actuar a través de asociacións 
culturais137 . O PSG tratou de influír ademais, aínda que cun lento desenvolvemento, en 
ámbitos profesionais e universitarios. Rodríguez Polo (2009: 116) cita como militantes desta 
formación a profesores universitarios como Fernando González Laxe, Xulio Pardellas, Fausto 
Dopico, Xusto G. Beramendi e a profesionais do ámbito xornalístico ou cultural como 
Ceferino Díaz e Luís Mariño. Na fundación da UPG participaron tamén destacados axentes do 
campo cultural galego como Xosé Luís Méndez Ferrín, Raimundo Patiño e Celso Emilio 
Ferreiro, aos que se uniron axiña outros como María Xosé Queizán. A actividade destas 
formacións desenvolvíase na clandestinidade imposta pola ditadura, pero a participación en 
mobilizacións sociais como as de Castrelo de Miño en 1966 e as folgas obreiras de 1972 
permitiu, como indica Villares (2004: 440-441), que "o nacionalismo político organizado 
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chegase á época da transición á democracia nunha situación de máis presenza social e cultural 
do que unidade partidaria". 
As escasas posibilidades para a expresión política galeguista ou nacionalista durante esta 
década provocou o emprego da vía cultural aínda que con importantes matices. Como destaca 
Villares, para o grupo Galaxia "a cultura convértese nunha forma de producir identidade –coa 
lingua como referente decisivo-, que permita preparar a Galicia para un futuro incerto, pero 
sempre vencellado á consecución da democracia política, ao estilo da Europa occidental" 
(Consello da Cultura Galega 2008: 29-30). Para este conxunto de axentes, "o ser de Galicia 
depende da súa permanencia como cultura", xa que, se esta morre, "Galicia desaparecerá do 
mapa espiritual de Europa", segundo a expresión de Ramón Piñeiro. Fronte a esta concepción, 
que Villares caracteriza como esencialista, para as novas xeracións organizadas politicamente 
nos anos sesenta o porvir da identidade galega non estaba garantido pola acción cultural, 
"senón que precisaba dunha acción política decidida, no marco da loita antifranquista" 
(ibídem). Villares considera que as asociacións culturais creadas nos anos sesenta como 
consecuencia do desenvolvemento da estratexia culturalista de Galaxia transformáronse nos 
setenta en plataformas de actuación do novo nacionalismo: "Se nos sesenta eran instrumentos 
para crear conciencia galeguista que substituíse a ausencia de política, nos setenta este 
asociacionismo cultural permitiu facer política baixo a aparencia de difundir cultura" 
(ibídem). 
O mesmo autor lembra que a utilización de "marcos asociativos legais (igrexas, colexios 
profesionais, centros educativos, asociacións veciñais ou culturais...) para a acción política foi 
unha práctica cotiá" da oposición antifranquista. Destaca neste ámbito o Colexio Oficial de 
Arquitectos de Galicia, creado en setembro de 1973 e que Beramendi (2007a: 1963) 
caracteriza como "promovido por un grupo no que converxían liberais, socialdemócratas e 
nacionalistas de esquerdas e no que salientaba o dinamismo de César Portela" e "dotado cun 
equipo de funcionarios de clara inclinación nacionalista". Esta institución constituíu "un 
activo actor a prol da democracia e da reanimación cultural durante toda a transición". 
Na relación entre o cultural e o político na altura referida non podemos deixar de citar o 
concerto de Raimon no estadio da Residencia do campus da Universidade de Santiago de 
Compostela, que, segundo Rodríguez Polo (2009: 122-123), marcou "o inicio da inclusión da 
reivindicación galeguista nas protestas estudiantís". Os asistentes seguiron as cancións por un 
folleto onde aquelas estaban traducidas ao galego, obra de, entre outros, Carlos Casares. O 
concerto impulsou o nacemento da nova canción galega (Voces Ceibes, Suso Vaamonde, 
Emilio Cao), cun gran contido social e antifranquista. 
En resumo, a oposición política ao franquismo chegou moi fragmentada aos últimos anos 
da ditadura e ao proceso de transición cara a democracia. Neste panorama destaca pola súa 
capacidade de influencia o chamado galeguismo histórico. Villares (en Consello da Cultura 
Galega 2008: 25-26) caracteriza os axentes que son comunmente agrupados baixo esta 
etiqueta como pertencentes a "grupos algo distintos entre si, desde o máis compacto de 
Galaxia ata o máis plural das xentes do exilio, coas que lograron tender lazos máis ou menos 
estreitos tanto os 'galaxianos' como os principais membros do grupo Sargadelos". Este autor 
estabelece a súa marca definitoria en que "tendo unha filiación política e cultural coa tradición 
da II República e unha clara posición de resistencia ou oposición ao réxime franquista, fixeron 
da opción cultural un modo de facer política nacional (que non nacionalista) galega, tanto nos 
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5.1.2. O campo político durante a Transición e consolidación da democracia 
As análises sobre a transición á democracia en Galicia realizadas desde o ámbito dos 
medios de comunicación de masas e especificamente desde o campo de investigación 
xornalística (cfr. Pérez Pena 2016 e Álvarez Pousa 1999b) basean as súas análises na 
aproximación de Cotarelo, que segmenta os procesos de transición, desde unha perspectiva 
canónica, en cinco fases: elemento desencadeante ou crise; cambio de lexitimidade e 
legalidade; eliminación do persoal político anterior e da súa simboloxía; primeiro consenso: 
acordo sobre o pasado; segundo consenso: estabelecemento de normas provisionais para 
debater as definitivas nun ámbito de liberdade; e terceiro consenso: determinación definitiva 
das regras de xogo do novo réxime. 
A partir destes presupostos, Pérez Pena e Álvarez Pousa sinalan as eivas do proceso 
español, entre as que o primeiro (cfr. 2016: 21-22) destaca a ausencia de cambio de 
lexitimade, de depuración do persoal político anterior e da súa simboloxía, así como de 
consenso sobre o pasado. Tampouco as regras do xogo foron consensuadas, senón impostas 
polo goberno, toda vez que os denominados reformistas do ámbito franquista nunca aceptaron 
a perda do control do aparato do Estado durante o proceso de transición. 
Álvarez Pousa (1999b: 37-39) delimitou os principais períodos do proceso de transición. 
Unha primeira fase, de 1976 a 1982, iníciase coa aprobación da Lei para a Reforma Política 
polas Cortes franquistas e conclúe coa primeira vitoria electoral do PSOE nas eleccións 
xerais. Esta etapa inclúe a aprobación dos estatutos de autonomía de Euskadi, Cataluña e 
Galicia e o inicio por tanto da configuración do estado autonómico. A segunda fase abarca do 
1982 a 1996, e coincide co goberno do PSOE ata a volta ao poder da dereita no goberno 
central. Álvarez Pousa apuntou que o proceso de transición non está pechado de acordo coa 
caracterización de Cotarelo que indicamos, toda vez que non se realizou a negociación 
necesaria para estabelecer un modelo definitivo de Estado, que dea resposta ás reivindicacións 
das nacións subestatais que conviven no Estado Español. 
Neste proceso, Gil Calvo destaca que a política franquista buscou durante as últimas 
décadas da ditadura a abstención das clases medias urbanas, o que provocou que estas 
iniciasen a transición dispostas "a deixarse subornar polo mellor postor con tal de que 
continuase garantíndolles a súa cómoda irresponsabilidade" (citado en Pérez Pena 2016: 18-
19). Outros estudos inciden na conformidade dos traballadores co modelo económico e de 
autoridade dentro da empresa (cfr. ibídem). Este escenario, unido ao recordo da Guerra Civil, 
alentado pola dereita, dificultaba, en opinión de Pérez Pena, que as posicións de ruptura 
democrática puidesen acadar un apoio maioritario. 
 
5.1.2.1. A primeira fase da transición (1976-1982) 
Os axentes máis destacados da historiografía galega coinciden en sinalar que as 
características básicas da primeira fase da transición á democracia, que decorre ata 1982, son 
comúns en Galicia ao conxunto de España, aínda con notas distintivas, derivadas, en opinión 
de Beramendi (2007a: 9), "tanto das súas peculiaridades socioeconómicas como da existencia 
dun nacionalismo galego", pese á fraqueza relativa deste. Villares resalta que axentes do 
ámbito cultural dotaron de "lexitimidade histórica os diferentes actores políticos do proceso 
autonómico, isto é, a dirixentes e organizacións que non pertencían ao universo da cultura 
galega e mesmo do galeguismo político" (Consello da Cultura 2008: 26). Ademais, deuse un 
moi alto "grao de continuidade das elites políticas oficiais do tardofranquismo nos primeiros 
pasos da democracia en Galicia", que contribuíu a configurar o desenvolvemento posterior da 
política galega (Beramendi 2007a: 206). Esta continuidade das elites debeuse, en opinión de 
Villares (2004: 416) á capacidade de adaptación daquelas "vencelladas a intereses do sector 
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agrario e agro-industrial", o que explica o éxito da Unión de Centro Democrático. Como 
resultado, nos primeiros anos da democracia "UCD e AP eran en Galicia moito máis fortes 
que no conxunto de España e, de momento, deixaban pouco oco ás opcións políticas de 
centroesquerda e esquerda e menos aínda ás nacionalistas". 
Podemos sinalar, de acordo con López-Iglésias (2010: 299), como feitos máis relevantes 
desta etapa no ámbito estatal os Pactos da Moncloa de 1977 e o golpe de Estado de 1981. No 
eido galego, destaca, por unha parte, o proceso autonómico, co punto álxido dos Pactos do 
Hostal de setembro de 1980, que implican a mudanza de opinión de Alianza Popular e a 
conseguinte aceptación da autonomía, e, por outra, a conformación do BNG que implica a 
aceptación deste proceso polo groso do nacionalismo de esquerda, aínda que este feito non 
tivo repercusión institucional inmediata. 
O proceso autonómico galego caracterizouse por "un intento que non resultou de limitar a 
verdadeira autonomía política a Cataluña e o País Vasco" (Beramendi 2007a: 211). O fracaso 
do denominado Estatuto da aldraxe "abriu a porta a unha lectura non restritiva da Constitución 
para todas as demais Comunidades Autónomas" e, "neste sentido, pode afirmarse que o 
proceso autonómico galego foi decisivo para a posterior dinámica real do Estado das 
Autonomías" (ibídem). Neste proceso tivo influencia tanto a mobilización masiva da 
cidadanía en manifestacións como as do 4 de decembro de 1977, como a "resistencia da maior 
parte da sociedade galega politicamente activa" (ibídem) ao intento de desvirtuar a autonomía 
galega. 
Este posicionamento da sociedade galega a favor da autonomía foi resultado dun rápido 
cambio de mentalidade, que Beramendi lle atribúe a un efecto de emulación respecto de 
Cataluña e Euskadi (cfr. Pérez Pena 2016: 154). Neste sentido, López-Iglésias (2010: 302-
303) observa nas elites galegas que dirixiron a transición a capacidade de "adoptar un certo 
'galeguismo de oportunidade' que lles permite xestionar dentro de estruturas partidarias 
participadas ao nivel do Estado unha emerxente conciencia de galeguidade promovida, nesta 
altura, pola imitación de vascos e cataláns (cos que Galicia comparte, fundamentalmente, o 
cadro político administrativo de partida e reivindicación do idioma propio)". Neste feito 
Beramendi (2007a: 212) ve "a importancia que tivo en Galicia a influencia sobre as forzas 
maioritarias da presión directa do nacionalismo e da indirecta a través da asunción pola 
esquerda estatal en Galicia de postulados que orixinariamente eran nacionalistas en 
exclusiva". 
A diferenza do caso galego respecto dos seus referentes de homoloxía, Cataluña e 
Euskadi, é notoria, toda vez que estes contaban con partidos propios consolidados e 
institucións autonómicas que, no exilio, aseguraron a continuidade institucional. A 
investigación académica coincide en sinalar este como un factor que condicionou que nas 
primeiras eleccións autonómicas de 1980 os partidos máis votados sexan, respectivamente 
Converxencia e Unió e o PNV. Pola contra, a organización partidaria republicana no 
galeguismo fora abandonada en 1950, como vimos no epígrafe anterior. 
En cambio, o nacionalismo galego organizado partidariamente, que acadara, como indica 
Villares (en Consello da Cultura Galega 2008: 29-30) a hexemonía no campo da cultura a 
través fundamentalmente da AN-PG, non conseguiu, pese ás súas previsións, unha forza 
equivalente no ámbito institucional, e mantivo unha situación de marxinalidade neste eido 
durante moitos anos. Esta debilidade afectoulle tanto a aqueles partidos que asumiron o 
proceso autonomista desde un inicio, como o Partido Obreiro Galego (POG) de Camilo 
Nogueira e o Partido Galeguista, como aos que se opuxeron a esta solución durante a primeira 
fase da transición, desde unha perspectiva anticolonialista (UPG e PSG). 
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No epígrafe anterior referímonos á configuración do denominado galeguismo histórico e, 
en especial, á evolución ideolóxica de Ramón Piñeiro. A primeira fase da transición á que nos 
vimos referindo supuxo o apoxeo do desenvolvemento do programa do piñeirismo. A prensa 
foi un campo privilexiado para a acción deste conxunto de axentes. Así, en marzo de 1977, un 
manifesto asinado por 29 intelectuais, entre os que destacan o propio Piñeiro, García-Sabell, 
Marino Dónega, Paz Andrade ou Lorenzo Varela, reclamaba que os partidos galegos 
"defendesen un artellamento federal do Estado e a constitución dun goberno autonómico". En 
novembro de 1979, outro manifesto publicado da prensa, o dos 25, apoiado polo grupo 
Galaxia e outros galeguistas históricos, rexeitaba o "agresión política a Galicia" que supuña a 
rebaixa de expectativas respecto a Cataluña e Euskadi do texto de Estatuto en preparación 
pola Comisión Constitucional. Entre os asinantes destacan, en relación co obxecto deste 
traballo, Fernández del Riego e Cunqueiro, con, naquela altura, ampla traxectoria e 
protagonismo nas páxinas culturais de Faro de Vigo138, e o pintor Manuel Colmeiro. 
A intervención da intelectualidade no proceso político, aínda que liderada por axentes 
agrupados en torno á etiqueta do galeguismo histórico como vimos expondo, non se limitaba 
a estes. En 1979 publicouse un manifesto a favor da unidade electoral das forzas de 
inspiración galeguista, no que ademais daqueles figuraban como apoios un grupo de 
xornalistas novos, aínda que cunha traxectoria xa destacada nos principais xornais: Víctor 
Fernández Freixanes, Luís Álvarez Pousa, Xosé Antón Gaciño, Gustavo Luca de Tena, Ánxel 
Vence, Fernando Ramos e Perfecto Conde. 
Con estes precedentes presentouse en marzo de 1980 Realidade Galega139. A este grupo 
atribúelle Beramendi (2007a: 180-182) a intención de intervir máis directamente na política 
galega para intentar aplicar a vella tese promovida principalmente por Ramón Piñeiro de que 
"máis que partidos nacionalistas, o que Galicia necesitaba era galeguizar todos os partidos". O 
mesmo autor sintetiza sobre os logros do grupo: 
 
"En realidade, como grupo organizado, tivo unha vida breve e en certo modo ata 
pouco relevante no devir político de Galicia. En cambio, a medio prazo resultou moi 
eficaz en colocar algúns dos seus membros en postos de gran relevo, a base de 
distribuílos entre diferentes opcións partidarias: Xerardo Fernández Albor, na 
presidencia da Xunta por Alianza Popular; Domingo García-Sabell, que xa fora 
agasallado polo Rei cun posto de senador nas primeiras Cortes, na Delegación do 
Goberno en Galicia, nomeado pola UCD e despois ratificado polo PSOE; Ramón 
Piñeiro, na presidencia do Consello da Cultura Galega; e o propio Piñeiro, xunto con 
Carlos Casares, Alfredo Conde e Benxamín Casal, en cadanseus escanos do primeiro 
Parlamento de Galicia, como independentes nas listas do PSdG-PSOE. Non foi mala 
colleita para non ter leira propia" (ibídem). 
 
                                                           
138 Cfr. epígrafes 4.2.2.2.5. e 4.2.2.3.2. 
139 Rodríguez Polo (2009: 176-177) recolle os sesenta e sete asinantes do manifesto presentado en marzo de 1980: Domingo 
García-Sabell, Rafael Dieste, Isidro Parga Pondal, Fermín Penzol, E. Vidal Abascal, Ricardo Carballo Calero, Agustin Sixto 
Seco, Luís Tobio, Francisco Fernández del Riego, Ramón Piñeiro, Valentín Paz Andrade, Marino Dónega, Xaime Isla, Isaac 
Díaz Pardo, Gonzalo Torrente Ballester, Carlos Casares, Benxamín Casal, Ramón Lorenzo, F. Guitián Ojea, Carlos Baliñas, 
Luis Suárez Llanos, X. García Lombardero, Constantino García G., Ánxel Fole, Andrés Torres Queiruga, Álvaro Cunqueiro, 
Camilo José Cela, Manuel Colmeiro, Xaquín Lorenzo, Antonio Fraguas, Laxeiro, Xohán Ledo, Basilio Losada, Bieito Ledo, 
X. Chao Rego, Xulio Alonso Losada, Xosé Meixide, Manuel Prego, Andrés F. Albalat, Celestino Fernández de la Vega, 
Francisco Río Barxa, Manuel Espiña Gamallo, Engracia Vidal Estévez, Manuel Torres, Xosé Luís Franco Grande, Xohana 
Torres, Xerardo Fernández Albor, Xosé Ramón Barreiro Femández, Xenaro Mariñas del Valle, Armando Prada, Camilo 
González Suárez-Llanos, María Xosé Rodriguez Gal, Sánchez Izquierdo, Matilde Albert Robato, Xosé Antonio Gallástegui, 
G. Fernández Méndez, A. Tabares Lezcano, Xavier de Prado, A. Rodriguez Troncoso, X. Suances Pereiro, S. Seara Morales, 
César Torres, Lois Viñas Cortegoso, Pena Rábade, Xulio García Santiago, Manuel Reimóndez Portela, Xesús Rábade 
Paredes. 
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Con todo, a integración directa en partidos de obediencia estatal non se fixo sen tensións 
entre os asinantes do manifesto de marzo de 1980. Rodríguez Polo (2009: 191 e ss.) lembra 
que en xullo de 1981 se publicou na prensa galega un manifesto, asinado entre outros por 
Xosé Luís Franco Grande, e co apoio de Fernández del Riego, no que se proclamaba a 
oposición de parte do galeguismo histórico á referida estratexia de integración en partidos 
estatais. 
Unha vez aprobado o Estatuto definitivamente en 1981, as eleccións xerais de 1982 
marcan o final do primeiro período da transición. Estes comicios non varían a configuración 
do poder político en Galicia que se viña conformando desde o principio da transición, e que 
Beramendi (2007b: 36) resume en "predominio abafante do centro dereita procedente do 
reformismo franquista, aínda que agora cun centro de gravidade máis desprazado cara a 
dereita [pola progresiva substitución de UCD por AP], hexemonía na esquerda do socialismo 
español e presenza institucional mínima ou nula de comunistas e nacionalistas". 
 
5.1.2.2. A segunda fase da transición (1982-1996) 
Ramón Villares salienta que neste período se materializou un radical cambio das 
relacións entre cultura e política no marco da autonomía galega. Aquela pasou "de ser un 
contedor das esencias patrias a se converter nun sector das políticas públicas, dentro dunha 
democracia política na que a figura do intelectual clásico está a perder as súas funcións de 
guieiro da comunidade". Nesta evolución non xoga un papel menor que "o que a principios 
dos anos oitenta era confianza na palabra e no discurso lletraferit ten que partillar agora a súa 
parcela con toda a fartura da mensaxe audiovisual" (en Consello da Cultura Galega 2008: 41). 
Esta etapa caracterizouse por un dominio case ininterrompido das institucións 
autonómicas galegas por parte de Alianza Popular, logo refundada no Partido Popular, agás 
no período do denominado goberno tripartito (1987-1989). Mentres tanto, o goberno estatal e 
a maioría do resto do poder autonómico estaba controlado polo PSOE ou forzas nacionalistas 
subestatais. Galicia representaba así unha particularidade no conxunto do Estado español. 
Como indica Villares (2004: 448): 
 
"A existencia dun mapa ou sistema de partidos políticos diferente do vixente en 
toda España é un feito que adquire maior evidencia segundo avanta a vida política 
autonómica, tanto pola galeguización experimentada polos partidos de ámbito 
estatal, como polo progresivo arraigamento electoral que adquiriu o nacionalismo 
galego, situado nas eleccións autonómicas de 1997 na cuarta parte do electorado e 
que converteu ao Bloque Nacionalista Galego (BNG) no primeiro grupo de 
oposición ao Partido Popular (PP) no Parlamento galego. Este compoñente do 
electorado galego caracterízase por non supoñer unha tradución en Galicia da 
dinámica política española". 
 
No ámbito institucional autonómico galego podemos diferenciar, xunto coas principais 
tendencias historiográficas (cfr. Villares 2004: 446 e ss. ou Beramendi 2007b), unha primeira 
etapa de inestabilidade tanto no poder executivo como no lexislativo (1982-1989) e outra 
segunda caracterizada polos gobernos con sólido apoio parlamentario ás políticas de Manuel 
Fraga, que se estendeu máis aló do período que abrangue o noso estudo, ata 2005. O éxito 
electoral da dereita baixo o padroado de Fraga, así como a modificación da lei electoral para 
endurecer as condicións de acceso ao Parlamento de Galicia das forzas minoritarias, 
contribuíu á simplificación do mapa político, que quedou reducido a tres partidos (PP, PSdG e 
BNG). 
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No campo do nacionalismo destaca a simplificación do seu espectro partidario tras a 
estrema fragmentación dos primeiros anos da Transición. Neste sentido xogou un papel 
importante a fundación do BNG en 1982 e a moderación do seu discurso para adaptalo ás 
regras do sistema institucional estabelecido no Estatuto de Galicia, se ben os efectos desta 
moderación non se viron durante a primeira etapa indicada (1982-1989). 
Un dos principais fitos desta primeira etapa foi o preito pola capitalidade de Galicia que 
se desenvolveu en 1982, no que a cidade da Coruña perdeu, pese á forte implicación de 
amplos sectores da cidadanía, fronte a Santiago de Compostela, onde se estabeleceron todas 
as institucións autonómicas agás o Tribunal Superior de Xustiza de Galicia. Non obstante, 
este conflito condicionou a política local da cidade herculina durante décadas, manifestado no 
predominio do PSdG con Francisco Vázquez á fronte, e, en consecuencia determinados 
aspectos da liña editorial de La Voz de Galicia, que tiña e segue a ter na cidade un 
privilexiado ámbito de influencia. 
O acento galeguista que as forzas da dereita e do centro-dereita imprimiron ás súas 
mensaxes tivo en 1983 o seu punto álxido coa constitución, baixo o liderado de Eulogio 
Gómez Franqueira, de Coalición Galega. Esta formación, de acusada inestabilidade, e as súas 
sucesivas escisións, conseguiron protagonismo neste período como árbitro parlamentario, 
apoiando primeiro á dereitista Alianza Popular. Logo da creba desta polos enfrontamentos 
entre sectores representados por Xerardo Fernández Albor e Xosé Manuel Barreiro Rivas, que 
resultarían na integración deste en Coalición Galega, apoiaron o esquerdista PSdG durante o 
goberno tripartito de 1987-1989. 
A política autonómica baixo as presidencias de Fernández Albor estiveron caracterizadas, 
de acordo coa síntese que realiza Beramendi (2007: 84 e ss.) polas dificultades que implicou, 
por unha banda, a necesidade de implementar unha administración nova sen experiencia 
previa deste tipo de proceso, así como a resistencia do goberno central, tanto na etapa de UCD 
como do PSOE, "a aplicar o Estatuto con rapidez e xenerosidade". 
En 1989, tras o paréntese do tripartito (caracterizado pola moción de censura a Albor 
promovida polo que fora o seu vicepresidente, Barreiro Rivas), e a refundación no ámbito 
estatal de Alianza Popular en Partido Popular, Manuel Fraga asumiu o liderado da 
organización conservadora en Galicia, acadando unha xeira de catro maiorías absolutas que 
marcaron o resto do período obxecto de estudo. Beramendi (2007b: 101) explica este éxito 
pola insistencia "na ambivalente mensaxe rexionalista/españolista que tan bos resultados dera 
dende 1981", unha estratexia na que "a dereita española amosa en Galicia unhas 
peculiaridades discursivas sen paralelo en ningún outro territorio do Estado". 
Neste sentido, Fraga referiuse en 1991 á estratexia do seu partido como "o nacionalismo 
ben entendido". En 1995 criticou "o centralismo español que nunca beneficiou a Galicia" e 
pediu que "os 'populares' se esforzasen por afondar nos sinais de identidade do país". (ibídem: 
125). Foi precisamente o de "autoidentificación" un termo caro a Fraga, que practicou 
"enxalzando como substancia da galeguidade os elementos máis tópicos do folclore e da 
cultura tradicional de orixe e asento campesiño", cun carácter populista e manifestado polas 
vías de programas de éxito da TVG así como polos actos do partido con aparencia de 
celebración popular, preferentemente no ámbito rural. Non obstante, esta estratexia 
completouse coa "oficialización de símbolos e figuras do pasado nacionalista", en especial 
Castelao: 
 
"(...) Fraga repartía medallas Castelao ou Premios Galicia a esquerda e a dereita 
e tanto lle daba honrar a un Antonio Fraguas ou a un Isaac Díaz Pardo como a ex-
franquistas que foran no seu día perseguidores implacábeis desas mesmas persoas e 
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de todo o que significaban. E sempre que viña a conto mesmo poñía flores no 
sartego de Rosalía ou no de Castelao en San Domingos de Bonaval" (ibídem: 126) 
 
Na mesma liña, Bermejo Barrera (2012: 93-94) incide en que "o legado e o pasado 
expropiados puideron converterse en patrimonio común porque foron descontextualizados e 
neutralizados". 
Ademais, contribúe ao éxito da dereita en Galicia a organización do poder autonómico en 
torno a prácticas clientelares, a incapacidade da esquerda estatal para adaptarse a estas 
características particulares do sistema político galego e unha erosión da calidade da 
democracia (cfr. Beramendi 2007b: 103 e ss.). 
O final do noso período de estudo vén marcado no eido da política institucional polo 
cambio no goberno central, ao que accede o PP de Aznar en 1996 co apoio de forzas 
nacionalistas e a consecución do segundo posto polo BNG nas eleccións autonómicas de 
1997, nas que superou o PSdG e culminou o acusado ascenso en apoios electorais que 
comezara nas autonómicas de 1993. 
Por último en relación coa política institucional, é preciso resaltar a figura de Domingo 
García-Sabell, delegado do Goberno en Galicia con UCD e o PSOE entre 1981 e 1996 e 
presidente da Real Academia Galega entre 1979 e 1996. Trátase dunha figura polémica en 
tanto que tivo que xestionar, como o seu representante directo, a animosidade dos sucesivos 
gobernos centrais contra a autonomía galega, co punto álxido do recurso de 
inconstitucionalidade contra a Lei de Normalización Lingüística. Ademais, Martínez Tejero 
(2014: 237-238) indica que o seu mandato á fronte da RAG trátase dun "período valorado 
desde os campos culturais galegos como marcado pola inactividade nesta institución". 
 
5.1.3. A política cultural e de comunicación do franquismo á democracia 
A transición á democracia e a configuración dun sistema autonómico en Galicia supuxo, 
como consecuencia directa, o desenvolvemento, por primeira vez na historia, dunhas políticas 
públicas de cultura e comunicación galegas. Bermejo Barrera (2012: 92-93) sintetiza que "ao 
longo dos séculos XIX e XX, desde o Rexionalismo ao Nacionalismo, a edición de libros e a 
publicación de xornais e revistas non contou con ningunha clase de apoio oficial, e autores 
como Rosalía, Pondal ou Curros, Murguía, Castelao e Otero Pedrayo conseguiron escribir e 
facer coñecer as súas obras nun mercado libre, nun mercado pequeno de persoas de non 
moitos recursos que adquirían todas esas obras con moito esforzo e movidos pola paixón e 
polo interese intelectuais". Aínda que a cita se refire á produción editorial, pode estenderse ao 
conxunto da produción artística e intelectual galega do período descrito. 
O extremo nacionalismo español que se situaba na cerna do sistema franquista explica a 
ausencia de políticas públicas distintas ás correspondentes con aquel ámbito nacional. Neste 
sentido, Rodríguez Polo (2009: 29-30) resume que a política cultural durante a ditadura 
caracterizouse pola desconfianza cara o mundo intelectual e o control mediante a censura: 
 
"O pensamento liberal de Ortega foi suplantado por unha filosofía oficial, 
neoescolástica; e a historia centraríase na exaltación do catolicismo e do imperio. A 
cultura de masas baseábase no fútbol e nos touros e nos produtos dos novos medios, 
o cine e a radio, coas películas comerciais e os seriais radiofónicos" 
 
Villares (en Consello da Cultura Galega 2008: 37-38) apunta que durante esta etapa a 
cultura entendeuse como unha variante da propaganda política: "a orientación seguida polo 
réxime franquista descansaba non só nunha concepción entre elitista e enxebrista da acción 
cultural, senón na súa subordinación administrativa ao ministerio de Información e Turismo". 
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É preciso salientar que os poderes públicos democráticos non apostaron por unha 
definición de cultura 140 . Neste sentido, "o propio Ministerio, na súa introdución aos 
documentos sobre lexislación cultural, recolle: 'O concepto de cultura configúrase na 
Constitución de maneira moi aberta e indefinida'" (Barbeito 2011: 38). Non obstante, durante 
a transición ao réxime democrático en España desenvolvéronse en todos os ámbitos 
administrativos políticas públicas de comunicación e cultura, das que Zallo (2011: 275-276) 
resume "tres vertentes": 
 
"a) o puro sostemento do S[ervizo] P[úblico] de R[adio] T[ele]V[isión] pública; 
b) o modelo subvencional a persoas, entidades e para eventos; 
c) servizos e investimentos públicos en equipamentos e patrimonio cultural, 
porque non hai progreso sen memoria e identidade, como herdanzas recibidas". 
 
Esta actividade caracterizouse principalmente tanto polo predominio dun modelo de 
democratización cultural como na descentralización das competencias de acordo coa estrutura 
do Estado configurada na Constitución de 1978. Da primeira característica afirma Villares que 
o modelo de política cultural instaurado, "ao pretender facer congruente consumo cultural e 
democracia política, incentivou e diversificou a oferta cultural por parte das administracións 
públicas (nomeadamente, as locais) e da iniciativa privada (fundacións e asociacións)" (en 
Consello da Cultura Galega 2008: 37-39). Neste proceso, o mesmo autor considera que o 
modelo máis influínte para o conxunto do Estado español foi o francés, iniciado por André 
Malraux con De Gaulle e culminado polo socialista Jack Lang: "máis que promover a cultura 
local e popular, este modelo privilexiou a difusión da alta cultura entre a poboación e a súa 
identificación cun sistema de valores propio". Como notas características, Villares cita a 
creación das Casas de Cultura por Malraux e a "defensa do excepcionalismo francés fronte á 
invasión cultural norteamericana -nomeadamente no ámbito audiovisual-" por Lang. Para o 
presidente do Consello da Cultura Galega, esta influencia percibiuse, sobre todo, "no 
incremento de recursos para equipamentos culturais que levou ao paradoxal balance de que a 
oferta de bens culturais superou a capacidade dos cidadáns para participar e gozar dos 
servizos e bens ofertados". 
Xunto coa democratización, a transferencia de competencias ás comunidades autónomas 
configurou unha acción cultural que tivo o obxectivo, segundo os casos, de "se dotaren de 
infraestruturas culturais e turísticas", ou de "fomentar unha normalización cultural e 
lingüística e crear, por esta vía, unha identidade nacional ou, cando menos, autonómica". En 
calquera caso, Villares incide en que se trata "dun modelo de acción cultural propio dunha 
sociedade de masas", que ten como piares a dotación de moitas infraestruturas, o 
aproveitamento do patrimonio cultural e natural e a utilización dos medios públicos de 
comunicación de masas (ibídem). 
Na altura do ano 2008, Villares describe a situación de Galicia como superior en 
dotacións culturais "ao nivel que lle correspondería polo seu peso económico no conxunto do 
PIB español, mentres que en materia de hábitos e de consumo de bens culturais" se sitúa por 
debaixo da media (ibídem). Non obstante, Álvarez Pousa (1999b: 94-95) considera que "os 
sucesivos gobernos galegos non consideraron nunca a comunicación como un factor 
estratéxico de desenvolvemento" e que, en consecuencia, "Galicia carece por iso dunha 
estratexia definida para a cultura, a lingua e a comunicación". A continuación describimos os 
principais fitos da política cultural autónomica galega durante as décadas obxecto do noso 
estudo. 
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Do período Albor, Beramendi (2007: 84 e ss) destaca o decreto do 30 de abril de 1982 
que estabeleceu a obrigatoriedade do ensino do galego, así como a Lei do 15 de xuño de 1983, 
de Normalización Lingüística, aprobada por unanimidade. Esta norma fixaba o "deber" de 
coñecer o galego, precepto que foi recorrido polo Goberno central ese mesmo ano e anulado 
polo Tribunal Constitucional en 1986. 
Durante a primeira etapa da dereita á fronte das institucións autonómicas resalta o ano 
escaso que Álvarez Pousa ocupou a Dirección Xeral de Cultura, tanto pola súa singularidade 
dentro do goberno de Alianza Popular como polas iniciativas que foron deseñadas durante ese 
período. O xornalista de La Voz de Galicia, que fora creador e responsábel do suplemento de 
cultura da cabeceira coruñesa ata o momento da súa entrada no gabinete de Albor 141 , 
substituíu como máximo responsábel da política cultural autonómica a Filgueira Valverde, 
que actuara co rango de conselleiro. A Dirección Xeral de Cultura integrouse organicamente, 
tras a remodelación do goberno e a entrada de Álvarez Pousa, na consellería de Educación 
que dirixía Vázquez Portomeñe. 
O xornalista destaca que o seu programa de goberno para o primeiro ano fora negociado 
cos distintos sectores do campo cultural galego. Para desenvolvelo formou un equipo do que 
formaban parte, entre outros, o sociólogo Xan Bouzada, Manolo González como responsábel 
do ámbito audiovisual ou Eduardo Alonso á fronte do Centro Dramático Galego. A súa 
actuación inspirouse nas propostas que naquela época desenvolvía Lang en Francia. 
A actividade de Álvarez Pousa como membro do goberno da Xunta caracterizouse polo 
impulso ao desenvolvemento institucional cultural, coa creación do Centro Dramático Galego 
tras un pacto co sector teatral. Tamén dentro do ámbito dramático procurou a especialización 
dos festivais galegos. No musical, reviviu o festival de Ortigueira. Polo que respecta  ao 
audiovisual deseñou a futura Escola de Imaxe e Son e outras iniciativas que deron lugar á 
primeira política cultural galega relacionada con este ámbito. Pese a todo, a súa etapa foi 
efémera como consecuencia das liortas internas en Alianza Popular entre os partidarios e os 
detractores do vicepresidente Barreiro Rivas, que fora quen o propuxera para o cargo. 
Unha iniciativa lexislativa de amplo recorrido foi a creación, en 1983, do Consello da 
Cultura Galega. O seu actual presidente, Ramón Villares considera que a creación deste 
órgano asesor e consultivo para a defensa e protección e defensa da cultura propia "pode 
entenderse como unha forma de integración do galeguismo histórico no entramado 
institucional da autonomía, pero tamén como unha argucia dos dirixentes políticos da UCD 
para dotarse dun perfil galeguista" (en Consello da Cultura Galega 2008: 44). En calquera 
caso, e en liña co descrito: 
 
"Esta precocidade na aparición do Consello ten, pois, máis que ver cunha matriz 
ideolóxica e política de longo alento, que chanta as súas raíces en toda a tradición 
cultural galega, do que cunha previsión concreta de actuación no ámbito da cultura. 
Era o resultado dunha concepción esencialista da cultura e non unha ferramenta 
pensada para o coordinar a acción política en materia cultural" (ibídem: 41). 
 
Dentro do conxunto dos galeguistas históricos142 o predominio correspondeulle a Galaxia, 
toda vez que a presidencia da institución estivo ocupada por destacados membros dese grupo: 
agás no período 1990-1996, ocupada por Filgueira Valverde, o primeiro presidente foi Ramón 
Piñeiro, mentres que de 1996 a 2002 ostentou o cargo Carlos Casares, discípulo do anterior e 
                                                           
141 Cfr. epígrafe 6.1.1. O propio Álvarez Pousa relaciona directamente a actividade previa que desenvolvera no suplemento 
de cultura coa súa responsabilidade institucional, xa que ambas compartiron a mesma perspectiva de dinamización 
sociocultural do pobo galego, así como o interese polo papel das tecnoloxías audiovisuais na evolución da cultura propia.  
142 Cfr. epígrafe 5.1.1.1. 
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que simultaneamente ocupou a dirección da Editorial Galaxia. Logo do prematuro pasamento 
deste, accedeu á presidencia Zulueta de Haz, con cargos en Galaxia e na Fundación Penzol e, 
desde 2006, vén ocupando este posto o catedrático da USC Ramón Villares. 
A política lingüística fraguista caracterizouse, como explica Beramendi (2007b: 121), 
polo escaso celo en aplicar a referida Lei de normalización de 1983, en consonancia coa súa 
doutrina do "bilingüismo harmónico" que desde determinadas capas da oposición se 
consideraba unha escusa para non atallar o problema persistente da diglosia. Unha iniciativa 
lexislativa destacada no macrosector cultural foi a Lei do 8 de marzo de 1995, do Patrimonio 
Cultural de Galicia. 
Bermejo Barrera (2012: 107) atribúelle á política de Fraga, que como é ben coñecido fora 
Ministro de Información e Turismo franquista, a instauración no ámbito galego dun "discurso 
pseudoeconómico acerca da importancia do turismo como motor privilexiado do 
desenvolvemento". Máis polo miúdo: 
 
"Fraga estruturou o seu discurso ao redor de tres lemas clave: 
1. O recoñecemento da cultura e da historia de Galicia debe ser un patrimonio 
común a todos os partidos políticos e a todos os galegos. 
2. A clave dese recoñecemento debe provir dos outros (aínda que nun sentido 
claramente non hegeliano). 
3. Ese recoñecemento cífrase en todo aquilo que foi e é glorioso e brillante (ou 
que pode ser transformado niso). 
4. Dese recoñecemento derivaranse necesariamente beneficios para a 
comunidade" (ibídem). 
 
Este autor critica a aposta gobernamental polo glorioso no ámbito da cultura, xa que, en 
lugar de medidas reais, "ofrécese unha riqueza mítica coa retórica da venda ao exterior de 
Galicia duns supostos produtos culturais de carácter cosmopolita" (ibídem: 162-163). Este 
autor critica que a cultura galega teña pasado dun estado subalterno a verse valorada en 
función da súa rendibilidade económica en tanto que mercadoría susceptíbel de ser 
exportábel143 (cfr. ibídem 93-94).  
Dun xeito semellante, Figueroa (2015: 23) critica que, a partir da política desenvolvida na 
etapa autonómica, "a cultura galega adquire un carácter arqueolóxico como reliquia que 
convén gardar: hai unha maneira de facer investigación en Galicia que ten este mesmo sentido 
de curiosidade de algo en vías de extinción que convén gardar; ás veces incluso a práctica da 
lingua é considerada como algo de bo ton ou como unha performance cultural que se saca en 
certas ocasións". Ou, como sintetiza Bermejo (2012: 87-88), o paso da cultura galega de 
subalterna a oficial "levouse a cabo dun modo moi curioso, posto que para ocultar a mala 
conciencia dos políticos e intelectuais elaborouse un discurso de exaltación que superou os 
límites da autoestima que toda reivindicación nacional leva consigo para caer nunha 
megalomanía próxima ás veces ao ridículo, sobre todo posta en boca de quen nin creran nin 
crían nunha cultura que era só unha  coartada para acceder a un minifundio político do Estado 
español". Na mesma liña considera que o exceso de conmemoracións "serve para manter viva 
a presenza da cultura como simulacro" (ibídem: 95-96). O control da cultura pola política 
institucional débese, en opinión deste autor a que 
 
"A cultura galega é a cultura dunha entidade política que non chega aos tres 
millóns de habitantes, cunha poboación envellecida na que o peso do mundo rural 
                                                           
143 Cfr. epígrafe 5.2.2. para unha exposición do debate arredor desta idea no eido da literatura no período 1975-1995. 
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aínda é grande, con moi baixos niveis de renda e de lectura en calquera idioma, e 
máis no galego, e carente dun tecido institucional que intente desenvolver a cultura 
en xeral e a cultura galega en particular. Nun mercado tan feble económica, que non 
intelectualmente, o peso da subvención na edición, na prensa escrita, na produción 
audiovisual e cinematográfica pasou a ser esencial, sen conseguir unha difusión real 
de ningún deses tipos concretos de cultura" (ibídem: 93-94). 
 
Desde unha perspectiva máis concreta, María Xesús Rodríguez (1999: 205-206) explicou 
a influencia directa das políticas públicas na conformación do sistema literario galego. A 
administración autonómica interveu nesta área a través, fundamentalmente, da escola e das 
subvencións directas. No primeiro caso, Rodríguez considera que os programas de Literatura 
galega promoveron "aqueles escritores que, a pesar da súa orixe galega, están instalados 
dentro do sistema literario español, o que, evidentemente, contribúe á confusión e á tentativa 
de asimilación do galego dentro do español". Pola súa parte, as axudas á creación, tradución e 
edición no período 1985-1995 incluríon normas que as editoriais tiñan que cumprir para 
acceder a elas, que mermaron a autonomía do sistema, ao por exemplo, impoñer a norma 
oficial do galego nos libros subvencionábeis. Na liña do sinalado por Bermejo Barrera, 
Rodríguez considera que "a debilidade do sistema, e, sobre todo no que se refire á demanda de 
produtos literarios galegos, favorecía que esta actuación fose ben exitosa entre moitas casas 
editoriais". 
Pechamos este epígrafe coa referencia ás políticas de comunicación. Nunha evolución 
acorde coas principais tendencias internacionais neste eido144, Martínez Nicolás (2008: 26-27) 
caracteriza no ámbito español a década dos 80 como aquela na que, en liña coa 
descentralización administrativa impulsada pola Constitución de 1978, aparecen as televisións 
públicas autonómicas. A partir da entrada do Estado español na Comunidade Económica 
Europea, "a paulatina adaptación da lexislación española á normativa comunitaria, tamén no 
ámbito da comunicación, empuxará cara a progresiva liberalización do noso sistema 
comunicativo, facilitando a entrada no mercado español de grupos multimedia transnacionais 
europeos". As ausencias de competencias lexislativas autonómicas neste campo determina 
que a evolución neste sentido fose idéntica no ámbito propiamente galego145. 
En relación coa TVG, inaugurouse en 1985 e a súa regulación correspóndese coa do 
tradicional servizo público de comunicación de masas, aínda que o seu uso partidista polo 
goberno do PP neste período sexa un feito comunmente aceptado na historiografía académica. 
Ademais, a Xunta da etapa fraguista dedicou considerábeis esforzos a influír nos medios de 
comunicación privados, especialmente os diarios de ámbito especificamente galego. Álvarez 
Pousa (1999b: 100-101) cifra en vinte mil millóns de pesetas (arredor de 120 millóns de 
euros) as axudas que por diversas vías recibiron este tipo de medios na década 1989-1999. 
Este importe foi repartido sen ter en conta ningún criterio obxectivo, "nin sequera a través da 
discriminación positiva que suporía primar as publicacións que, por estaren integramente en 
galego, teñen máis dificultades de supervivencia no mercado". Neste sentido, incide na 
contradición de que "pese a que a prensa diaria galega consome cada ano todo o orzamento 
destinado pola Xunta a subvencionar os medios de comunicación escritos, a presenza da 
lingua galega neles é marxinal, e veu descendendo desde os anos da transición ao mesmo 
ritmo que se lle ían aboando e incrementando aos xornais as subvencións lingüísticas" 
(ibídem: 103-104). 
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145 Cfr. epígrafe 5.3.4. 
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As axudas á prensa galega teñen como instrumentos privilexiados no período de estudo a 
contratación de publicidade de forma directa, os convenios individualizados e sen oferta 
pública entre a administración e as empresas mediáticas e as asistencias técnicas (cfr. ibídem: 
202). 
Polo que respecta á acusada evolución que as tecnoloxías da información e da 
comunicación sufriron durante a época de estudo, Álvarez Pousa (1999b) sinala que "desde os 
sucesivos Gobernos galegos, e de maneira especial desde a chegada en 1989 de Fraga a 
Raxoi, predicouse a modernidade en base a grandes fórmulas tecnolóxicas que, aínda tendo un 
potencial poder de transformación e cambio, non resolve as carencias que se advirten no 
sistema social respecto dos dereitos de expresión e de información, por unha parte, e de 
reordeamento xeral do sistema de medios en función dos novos usos sociais, os individuais e 
os colectivos, por outra". 
 
5.2. OS CAMPOS ARTÍSTICOS 
 
5.2.1. O conflito entre sistemas culturais en Galicia 
Un traballo académico que parte das premisas deste vese na obriga de contextualizar a 
evolución do sistema cultural durante as últimas décadas, toda vez que se considera que a 
conformación dos produtos culturais, neste caso os suplementos obxectos de estudo, se asenta 
sobre procesos de longo percorrido146. Neste sentido, podemos identificar no caso galego dous 
tipos de discursos predominantes na actualidade sobre a dita evolución: o primeiro 
denominámolo institucional en tanto que defendido por institucións engarzadas na 
administración autonómica, nomeadamente o Consello da Cultura Galega; o segundo 
podemos describilo como académico, xa que o identificamos no ámbito a Universidade de 
Santiago de Compostela en traballos cuns puntos de partida similares ao noso, como os 
representados por Figueroa (2001, 2010 e 2015) e os que se agrupan en torno ao Grupo 
Galabra da Facultade de Filoloxía da dita universidade (Rodríguez 1999, López-Iglesias 2010 
e Martínez Tejero 2014, como máis destacados), que supoñen a base deste epígrafe.  
O discurso institucional adopta unha perspectiva preferentemente, aínda que non só, 
económica, a partir da cal describe a evolución do sistema cultural galego desde posicións 
descritas como resistencialistas a outras de hibridación que lle permiten ganar cota de 
mercado no exterior e obter beneficios nos sectores industriais do eido cultural. Neste sentido 
resulta indicativa a Reflexión estratéxica sobre a cultura galega, publicada polo Consello da 
Cultura Galega en 2011. O presidente deste consello asesor da administración autonómica, 
Ramón Villares, reivindica neste texto (2011: 12-13) a cultura como "investimento 
estratéxico", que precisa, entre outros aspectos, da "instrumentación de mecanismos de 
rendicións de contas ou accountability". Percíbese nesta posición unha tendencia a atenuar a 
noción de conflito entre sistemas, principalmente entre o galego e o español, toda vez que a 
cultura se concibe 
 
"como un espazo de diálogo e de forxa da autoestima colectiva, pero tamén o 
campo en que é necesaria a mestizaxe ou hibridación e a concepción da identidade 
como un "proxecto compartido", transmisíbel ás xeracións futuras e útil para estar 
presentes no mundo como unha cultura diferente, pero non illada nin excluinte. Hai 
unha proposta de superación de posicións defensivas e resistencialistas a favor dunha 
concepción da cultura como unha ponte que permita o diálogo intercultural, en 
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primeiro termo coas culturas ibéricas máis próximas, as que teñen as linguas castelá 
e portuguesa como soporte comunicacional". 
 
A posición que vimos denominando académica contempla a evolución do sistema cultural 
galego, en especial nas décadas obxecto de estudo neste traballo e no proceso histórico que as 
precedeu, en relación, de xeito principal, co conflito entre os axentes que defenden un ámbito 
galego fronte a aqueles que negaron ese espazo diferenciado en favor da súa integración no 
conxunto dun sistema cultural español. Esta posición queda sintetizada na seguinte cita de 
López-Iglesias (2010: 1): 
 
"Desde mediados do século XIX unha parte da elite intelectual de Galicia 
traballa na elaboración, na difusión e na conservación dun corpus de ideas destinado 
á xustificación, sustentación e promoción da identidade diferenciada da comunidade 
que habita este territorio peninsular. Polo menos desde esa altura, o fragmento do 
sector dominante empeñado neste proceso de defensa e construción identitaria utiliza 
os campos culturais (nomeadamente o  literario) como espazo privilexiado para a 
promoción do conxunto de materiais e regras repertoriais coas que pretende definir, 
identificar e cohesionar socialmente a comunidade galega. Desde un punto de vista 
xeral, este traballo encádrase dentro da descrición e o estudo deste proceso histórico 
de construción do Sistema Cultural Galego (SCG), en concorrencia co Sistema 
Cultural Español (SCE) polo mesmo espazo social". 
 
Esta confrontación deu lugar a situacións complexas e alongadas no tempo, que 
resumimos nas próximas páxinas. É preciso destacar que o denominado sistema cultural 
galego non constitúe un espazo homoxéneo. Resulta útil a noción de Xosé Chao Rego, que en 
1988 destacou que a cultura galega vivía tres polaridades: "a) mariñeira e interior, que crean 
diversidade dentro da unidade básica; b) galeguista e castelanizante, que son antagónicas e 
asimétricas, dominada e dominadora, e que hoxe están en aberto conflito; c) rural e urbana, en 
relación histórica de hostilidade tamén asimétrica, pero hoxe en trance de 
complementariedade" (citado en Barbeito 2011: 105). 
A situación de conflito entre os sistemas español e galego derívase da, en palabras de 
Zallo (2011: 113-115), "discutida nation building de España"147. De acordo con este autor, a 
construción da identidade nacional española constitúe un proceso recente, e as ideas centrais 
que a sustentan na actualidade non naceron "do contractualismo democrático e intercultural 
que pode simbolizar unha Constitución senón dun modelo étnico/identitario hexemónico, que 
o Poder fixo seu no seu proceso de construción". Non resulta alleo a este proceso o modelo de 
Estado desde a Restauración, que "consagra o sistema radial como o predominante en todo o 
que ten que ver con comunicacións físicas, co deseño das estradas do XVIII, os ferrocarrís do 
XIX, as autopistas do XX, o AVE do XXI" (ibídem: 116-117). A partir da transición á 
democracia este autor inclúe a televisión no proceso de "renacionalización española". 
Destaca tamén o papel xogado pola Constitución española de 1978, que "ten un 
magnífico desenvolvemento garantista dos dereitos e liberdades públicas pero no cultural 
identitario fai unha aposta nacionalista ou discriminadora ao estabelecer o 'deber de coñecer' o 
castelán, única lingua oficial, e consagra a unha das nacións, a española, de forma imperativa 
respecto a outras sostidas por grupos territoriais cidadáns, e connotándoa con atributos 
míticos ('indisolúbel unidade da nación española'), simbólicos (a bandeira monárquica, 
Madrid a capital, a nacionalidade española) ou preocupantes (o papel asignado ás Forzas 
Armadas respecto á integridade territorial)" (ibídem: 113-115). En relación co anterior Zallo 
                                                           
147 Cfr. 1.2.2. 
O coñecemento construído sobre os campos político, cultural e mediático en Galicia 
249 
 
aventura que "a Constitución estabeleceu o que 'debía ser' a nación española (...) porque partía 
precisamente do seu débil asentamento tras o destrozo franquista, fronte ás outras nacións que 
se sabía que tamén existían como proxecto". Respecto a estas, considera que a súa 
lexitimidade se deriva "da dobre vía da diferencialidade, e a insistencia histórica nun proxecto 
nacional en pugna co dominante, coa lexitimidade engadida duns apoios sociais maioritarios 
repetidos no seu espazo de representación" (ibídem). 
O carácter etnicista da construción histórica da identidade española ponse de manifesto se 
temos en conta que as características descritas se impuxeron a outras opcións no seo da propia 
nación española: "Parece claro (...) que, se os proxectos quizais utópicos do primeiro 
Menéndez Pelayo e dos catalanistas católicos ou as propostas do grupo de Giner, chegasen a 
facerse realidade, e se o feito de escribir en linguas agora chamadas periféricas fose aceptado 
no campo español como unha das súas características posíbeis, neste caso, as literaturas en 
linguas non castelás non terían o poder de xogar o papel político que xogaron e aínda xogan, e 
xogarían outros" (Figueroa 2001: 113-115). 
De acordo con Martínez Tejero (2014: 36-37), no caso galego é posíbel distinguir nas 
décadas precedentes ás que constitúen o noso obxecto de estudo, por unha parte, "a presenza 
do sistema cultural español -como sistema forte, consolidado e lexitimado polo goberno do 
estado, que ten a Madrid como punto neurálxico e cunha acción, máis ou menos 
directa/intensa, nos restantes espazos da entidade política-". Por outra parte, as "prácticas 
culturais localizadas ou vinculadas co espazo social galego" poden responder a dúas 
tendencias, nomeadas polo profesor Torres Feijó como proto-sistémicas e subsistémicas. 
O concepto "proto-sistema" defínese neste ámbito polo dito autor como "unha rede 
formada por un conxunto de axentes vinculados por unha interrelación de macrofactores 
(mercado, institucións, emisores, receptores, repertorios, produtos culturais) que presenta 
carencias importantes na estabilidade deses macrofactores, e por veces na súa mesma 
definición sistémica (déficits proxectivos), e que pretende substituír en todo ou en parte outro 
sistema que ocupa ese mesmo espazo social e que, por regra xeral, se constitúe en referente de 
oposición" (citado en Martínez Tejero 2006: 58-59). As tendencias deste tipo están 
encamiñadas entón a constituír un campo galego independente mediante a negación da súa 
pertenza ao español. En cambio, as tendencias subsistémicas correspóndense con aquelas 
iniciativas que, con certos trazos de particularidade, se integran dentro do español. 
Aínda así, é preciso destacar que os axentes que defenderon a configuración do sistema 
cultural galego como autónomo do español empregaron variados presupostos e estratexias, 
como detallamos nas próximas páxinas deste epígrafe. Baste sinalar polo momento que 
López-Iglesias (2010: 340-341) diferencia, nos anos finais do franquismo e a primeira 
transición á democracia, por unha parte, aqueles axentes que "participan da idea da autonomía 
relativa do S[istema] L[iterario] G[alego] e do relacionamento intersitémico nas marxes 
delineadas polo cadro político-administrativo do Estado Español, entidade política que 
acollería catro sistemas literarios expresados en cada unha das linguas en presenza (castelán, 
galego, catalán e vasco), reservando para a primeira o carácter de lingua de relación 
intersistémica". A diferencia dos "grupos identificados coa resistencia político-cultural 
anticolonial", os axentes citados non poñen "en cuestión a existencia dun sistema cultural 
español na Galicia e dun aparello do Estado que lle dea cobertura (valorando positivamente a 
diversidade e pluralidade interna tanto dese sistema cultural como do Estado, ambos 
identificados como españois)". 
JORGE GONZÁLEZ FERNÁNDEZ 
250 
 
Non podemos obviar, non obstante, que, no noso período de estudo e en décadas 
posteriores, a evolución do sistema de comunicación internacional148 colocou tamén como 
ameaza para o sistema cultural galego os fluxos incontrolados de información. O Consello da 
Cultura Galega (2011: 36-37) considera que 
 
"(...) O Informe da UNESCO (2009) menciona tres tipos de interacción cultural: 
os préstamos, os intercambios e as imposicións culturais. A globalización ofrece 
exemplos variados de como contactos culturais moi asimétricos acaban por 
empobrecer en termos culturais e de desenvolvemento humano as comunidades con 
menos poder. A liberdade cultural presupón a dignidade igualitaria e isto esixe 
rexeitar os prexuízos degradantes e os estigmas que se proxectaron sobre a nosa 
cultura. 
Hai que alentar as relacións frutíferas con outras culturas. O diálogo 
intercultural, a permeabilidade ou a hibridación poden resultar de gran riqueza para o 
noso desenvolvemento cultural. Pero deberemos ter conta de que estas relacións 
operen como intercambios, como préstamos que engaden valor, e non como 
contactos que reducen a nosa riqueza cultural e o seu valor para a cidadanía". 
 
Non obstante, para a construción, previa á nosa época de estudo, do sistema cultural 
galego, representado neste caso principalmente polo sistema literario, resulta útil considerar a 
achega de López-Iglésias (2010: 336-337), que distingue, "en relación dialéctica" un referente 
de oposición, identificado primeiro con Castela e desde o comezo do século XX con España; 
varios referentes de analoxía, segundo os grupos, como Cataluña e, en menor medida Euskadi, 
dentro do Estado español, e, fóra del, primeiro Irlanda e posteriormente os territorios do 
chamado Terceiro Mundo en proceso de descolonización; por último, un referente de 
reintegración identificado con Portugal. 
Na configuración dun sistema cultural galego propio xoga un papel fundamental a lingua. 
Como explica Figueroa (2010: 51-52), "algúns dos procesos identitarios iniciados no século 
XIX, como é o caso do galego, e seguramente os da Cataluña e o País Vasco, que non 
acadaron un recoñecemento político público ou o acadaron parcialmente (en todo caso os 
estatutos de autonomía outorgados na Segunda República española e os actuais teñen un 
contido) lograron con todo estabelecer unha certa fronteira cultural apoiada en gran medida 
por unha lingua diferente e iniciaron a constitución de campos literarios e artísticos na medida 
en que, despois dunha etapa inicial, moi épica e de grupo se foron estabelecendo posicións e 
tomas de posición concorrentes". 
Desde o punto de vista dos estudios literarios, a centralidade da lingua para definir as 
lindes do sistema galego recibe o nome de criterio filolóxico. López-Iglésias (2010: 110-111) 
considera que "a posición de unánime centralidade ocupada no SLG polo chamado criterio 
filolóxico é resultado do traballo dos varios grupos galeguistas actuantes neste sistema ao 
longo do seu proceso histórico de construción; grupos que sobre todo a partir da oficialización 
da primeira institución cultural do galeguismo en 1906 (a RAG), e de maneira intensa desde a 
creación das Irmandades da Fala dez anos despois, atribúenlle á lingua galega a consideración 
de principal (ou único) elemento identitario diferencial imprescindíbel para a continuidade e 
cohesión social da comunidade galega; esta posición sae claramente reforzada no campo 
literario coa publicación en 1963 da Historia da literatura galega contemporánea do profesor e 
crítico literario de Galaxia Ricardo Carballo Calero". A centralidade da lingua faise 
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especialmente patente no relacionado coa literatura, a diferenza do que sucede noutros 
campos artísticos: 
 
"'Galega' non ten as mesmas implicacións nin significados sociais referido á 
música ou á pintura (e aos músicos e pintores) que referido a escritores. A definición 
(social) do que é literatura galega, do escritor galego, termina vencellándose, despois 
dalgunhas dúbidas, á lingua galega, que como medio de expresión estabelece unha 
fronteira moi explícita con consecuencias tamén explícitas e inmediatamente 
politizábeis. En cambio, outros medios de expresión como a música, escultura, 
pintura, etcétera, non provocan eses mesmos retos. A internacionalización resulta, 
ata certo punto polo menos, máis doada nestes casos sen barreiras lingüísticas que 
onde as hai; as consecuencias políticas para os autores non teñen o mesmo grao de 
esixencia. Por exemplo, un escritor pódese ver afectado no seu creto social por 
escribir en castelán mentres que un pintor pode expor en Madrid sen os mesmos 
problemas, aínda que aparezan outros. Internacionalizar os seus produtos non ten as 
mesmas dificultades, nin as mesmas facilidades para uns artistas que para outros 
segundo o soporte comunicativo que utilizan" (Figueroa 2010: 78). 
 
Hai que destacar que a centralidade da lingua no sistema cultural galego constitúe unha 
norma adoptada non sen dilatados conflitos. López-Iglésias (2010: 160-163) destaca que "o 
chamado criterio filolóxico (...) non é aceptado de maneira unánime como delimitador da 
pertenza ao SLG entre 1968 e 1982". A unanimidade non se logrou ata arredor de 1980 e non 
estivo exenta de polémicas posteriores149. O autor citado detecta ademais outras dúas normas 
centrais que son empregadas por diferentes grupos: a tradición e a incidencia na construción 
da identidade galega.  
A tradición150 como criterio de diferenciación dos campos artísticos galegos está presente 
desde o primeiro momento da súa configuración como autónomos respecto ao campo nacional 
español. Deste xeito, Figueroa (2015: 131) considera que "o feito de que o folclore sexa 
imaxinado como un produto natural dese pobo tamén permanente dálle igualmente a todo 
aquilo que se imaxina como unha virtualidade do pobo un valor normativo importante nas 
formas e nos temas no eido artístico en xeral". O mesmo autor detecta na situación de diglosia 
respecto ao castelán a orixe da importancia deste criterio, toda vez que "en situacións de 
precariedade cultural, é dicir en situacións nas que unha cultura e unha lingua se senten en 
perigo, consciente ou inconscientemente tratan de afirmarse botando man de todos aqueles 
elementos que poñen de manifesto a propia identidade" (ibídem: 44-45), como poden ser o 
folclore, a historia e, en concreto, a historia literaria. 
Desde outro punto de vista, Miguélez Carballeira (2014) apuntou de xeito suxestivo, e 
desde unha óptica feminista, a influencia das nocións de sentimentalismo, nostalxia ou lirismo 
na conformación da identidade nacional galega. Neste sentido describe a imaxe feminina da 
cultura galega durante o Rexurdimento e comezos do século XX como unha estratexia para 
desvalorizala por parte dos grupos que se opuñan á súa constitución como sistema autónomo 
(cfr. ibídem: 13-14). Trataríase este dunha estratexia aplicada noutros ámbitos políticos, xa 
que como escribe Eagleton (2017: 147), 
 
"no mesmo momento en que os colonialistas sometían os pobos colonizados, 
tamén os 'exotizaban'. No caso de Irlanda, como escribe Luke Gibbons: 'Aos celtas 
concedéuselles unha licenza poética ilimitada como consolación pola perda do poder 
                                                           
149 Cfr. epígrafe 5.2.2. 
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político, en consonancia coa nota elexíaca do Romanticismo, onde as comunidades 
que foran excluídas da marcha do progreso -orientais, africanos, nativos americanos 
ou, máis preto, un campesiñado idealizado- gozaban dunha vida ultraterrea no reino 
da imaxinación". 
 
No caso galego, e en palabras de Miguélez Carballeira (2014: 56), "rexión, lingua e 
cultura son descritas asociadas a imaxes de mulleres e feminidade, que, con axulio de 
comentarios obsequiosos e de retórica debilitante, procuran negar a capacidade de Galicia 
para a acción política". Ante estas prácticas, o nacionalismo galego de comezos do século XX 
fomentou "en contrapartida un rexurdimento nacional baseado nun discurso masculinista de 
forza e de loita" (ibídem: 243-244). 
 
5.2.1.1. Evolución histórica dos campos artísticos galegos 
Resulta necesario detallar a evolución dos campos artísticos galegos nas décadas 
precedentes ao noso período específico de estudo. E isto tanto porque constitúen unha parte 
moi importante dos referentes das pezas xornalísticas analizadas como porque moitos axentes 
involucrados directamente na produción dos suplementos desenvolveron unha destacada labor 
na configuración do sistema cultural galego desde as primeiras décadas do século XX. 
Referirémonos en especial ao campo literario por varias razóns. En primeiro lugar, pola 
estreita relación existente entre literatura e xornalismo, non só no ámbito galego 151 . En 
segundo, porque se trata do campo máis investigado desde unha perspectiva académica. Por 
último, como noutros procesos identitarios 152 , a literatura presenta un especial peso no 
discurso nacional, derivado en parte da estreita relación que vimos de indicar coa prensa: 
 
"Esta interacción entre política e arte ten especial importancia no mundo 
literario galego por dúas razóns moi diferentes: a primeira consiste en que acontece 
nunha época en que os produtos derivados da imprenta, aínda cunha difusión moito 
menor que a de hoxe, tiñan unha importancia relativa e unha autoridade simbólica 
moito maiores ao teren case a exclusividade (xunto coa literatura oral) na difusión de 
ideas ou de historias de ficción. A segunda razón é que a 'responsabilidade' política 
do campo literario introduce nel factores heterónomos xusto no momento en que as 
literaturas europeas se están configurando como campos autónomos, xusto no 
momento en que nace a figura do autor liberado do poder político monárquico, dos 
mecenas e dos deberes mercenarios. En contraposición, nas literaturas que emerxen 
nesta época, o autor nace condicionado por este deber nacional do que non parece 
poder liberarse de todo ata que a nación consegue o recoñecemento desexado" 
(Figueroa 2010: 56). 
 
Aínda que os diversos autores que estudaron este proceso empregando a categoría de 
campo (como por exemplo os do ámbito da filoloxía galega nos que baseamos esta 
exposición, como Figueroa, González-Millán ou López-Iglésias) difiren do elemento 
heterónomo e do grao alcanzado, comparten que os campos artísticos tenderon cara a 
autonomía, entendida no sentido estabelecido por Bourdieu153. Neste sentido ten especial 
interese a noción de "calidade": 
 
"A aparición da cuestión da calidade é síntoma de que se están creando valores 
sociais, de que a xente percibe a presenza e a necesidade do valor artístico, e aquí 
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152 Cfr. epígrafe 1.2.2.1. 
153 Cfr. epígrafe 1.3. 
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damos coa razón da constitución da autonomía. En canto se percibe a idea de valor, 
con ela percíbese a necesidade da diferenza, do feito de estilo, da innovación. E 
cando se percibe a necesidade da diferenza, áchase que esa diferenza só se pode 
conseguir dentro do marco das regras propias da arte, da arte de que se trate: da 
música, da literatura, da pintura, etcétera, e non en ningún outro lado. A terra pode 
esixir, mais xa non garante nada" (Figueroa 2010: 75-76). 
 
González-Millán (1995) é responsábel neste sentido de acuñar a fórmula sobre a 
evolución do campo literario galego do nacionalismo literario á literatura nacional. O 
concepto de nacionalismo literario fai referencia a unha etapa na cal a produción literaria está 
dominada por parte do campo político nacional galego. Figueroa (2010: 179-180) considerou 
que os conceptos descritos non se deben entender "como dúas etapas sucesivas senón máis 
ben como dúas tendencias simultáneas en cuxa historia paralela empeza predominando o 
primeiro nun momento moi politizado e con pouca autonomía e termina predominando o 
segundo, a literatura nacional con moitas máis posibilidades autónomas". Neste proceso xoga 
un papel fundamental que o campo político consiga exercer as súas responsabilidades, toda 
vez que a predominante influencia deste sobre os campos artísticos interprétase como 
consecuencia da imposibilidade de actuar no campo do poder (como por exemplo en 
situacións de ditadura). Non obstante, Figueroa alerta que neste proceso a heteronomía do 
campo político adoita verse substituída pola do campo económico a través das imposicións do 
mercado. 
As prevencións respecto da heteronomía política inclúen en si un elemento contraditorio, 
xa que, como indica Figueroa (ibídem: 126-127), "as posibilidades de autonomía do campo 
literario galego supoñen un poder galego real, político, económico, etcétera, fronte ó que 
declararse autónomo, e obviamente, neste mesmo sentido, parece claro que os que colaboran 
dunha maneira ou doutra no estabelecemento dun poder galego, institucionalizado ou non, 
contribúen tamén á creación da posibilidade de constitución e de funcionamento de campos 
artísticos que se rexerán certamente por intereses, ilusións e crenzas de tipo distinto". Isto 
cobra especial importancia nos casos como o galego, nos que "a heteronomía política coa que 
os intentos galegos de autonomía artística se viñan enfrontando procede do mesmo campo de 
produción ideolóxico que fai posíbel, que fixo posíbel a existencia mesma dos campos 
culturais en que os intentos autónomos xorden" (ibídem 169-170). A debilidade do sistema, 
derivada do conflito con outro sistema dominante, como explicamos nas páxinas anteriores, 
non favorece os intentos de autonomía. 
A continuación expomos as principais características destas tendencias distinguindo tres 
épocas: unha primeira que abarca desde a aparición do proceso identitario ata a configuración 
do movemento nacionalista, unha segunda que trata a situación límite vivida durante a 
ditadura franquista e, por último, as novidades introducidas durante a transición e 
consolidación da democracia. 
 
5.2.1.1.1. Do rexionalismo ao nacionalismo 
O proceso identitario galego relaciónase con outros que, na mesma época, aparecen 
noutras partes de Europa. Casenave (2008) relaciona estes movementos cos fluxos 
demográficos, económicos e culturais que, durante os séculos XIX e XX atraeron as grandes 
capitais do oeste europeo, orixinando o que este autor denomina "relación bipolar (centro-
perifeira)". Para as culturas do resto destes Estados isto supuxo unha "redistribución dos roles 
culturais que as reducía e paralizaba no local e no orixinal". 
Casenave distingue tres fases: unha primeira, entre 1870 e 1945, na que "os autores locais 
aceptaron, en xeral, mirarse no espello do outro e limitaron esencialmente a súa 
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experimentación literaria a un xogo ao redor desta temática imposta", local e orixinal, como 
apuntamos. Entre 1945 e 1960 prodúcese un proceso de descualificación do rexionalismo, 
fenómeno que o autor considera "imposto desde o exterior, pero tamén aquí acentuado por un 
sentimento de inferioridade profundamente interiorizado". Por último, desde os anos 70 ata o 
comezo dos 90, e tras a descolonización de África e Asia e a posta en cuestión das grandes 
ideoloxías e dos valores tidos por universais, o local recupera un sentido positivo e 
"reacciónase contestando a hexemonía do centro, da lingua que a vehicula, e das súas ideas 
dominantes". Nesta etapa dáse unha tendencia por parte dos autores da periferia a liberarse da 
polarización centro-periferia e optar por un modelo de referencia multipolar, toda vez que a 
referida polarización 
 
"funciona como unha tutela exercida sobre un subespazo cultural por parte dun 
espazo nacional portador dunha xerarquización que se exerce a varios niveis coas 
súas oposicións binarias redutoras: lingüística (unha lingua de cultura / unha ou 
varias linguas vernáculas), literaria (grandes escritores, un canon ben estabelecido / 
escritores menores e ausencia de tradición literaria), socioeconómica (un mercado 
cultural profesionalizado / un espazo cultural provisto dunha organización 
económica precaria)" (ibídem: 232-233). 
 
No caso concreto do proceso identitario galego, os discursos para a súa xustificación 
baseáronse nun primeiro momento en elementos históricos, que desde finais do século XIX 
evolucionaron cara presupostos etnicistas (Galicia como nación unida á idea dun pobo que 
posúe unha alma e se sitúa nunha terra), como os defendidos pola Xeración Nós. A 
responsabilidade política da arte derivaría, de acordo con Figueroa (2010: 57-58) "da crenza 
social, que se vai instaurando a partir de mediados do século XIX, segundo a cal Galicia 
posúe unha entidade propia e independente das mesmas vontades políticas", isto é, dunha 
concepción esencialista da política. 
As artes, e en especial a literatura, concibíronse naquela altura como elemento de 
pedagoxía nacional. Neste contexto, Murguía, considerado o máximo exponente da tendencia 
rexionalista, caracterizou a literatura galega, de acordo coa síntese de Alonso e Monteagudo 
(2001: 75), cos seguintes trazos: Predominio do sentimento, emoción; notas de misterio e 
vaguidade, tristeza e melancolía; sinxeleza, espontaneidade expresivas; tendencia ao 
fantástico, sobrenatural e marabilloso; fidelidade ao espírito da raza e achegamento ao sentir e 
vivir do pobo; agudo sentimento da natureza e relevancia da paisaxe. 
Figueroa (2001: 113-115) considera que a literatura galega naceu nesa época vinculada "a 
unha heterodoxia política e tamén en certo modo como unha heterodoxia literaria do campo 
español", que se deriva, en primeiro lugar, de que "a produción literaria en galego xorde 
estreitamente vinculada a unhas tomas de posición políticas, tomas de posicións heterodoxas 
no campo político español, na medida en que, cun enfoque rexionalista ou nacionalista, 
reclamaban unha certa autonomía política". Ademais, resulta heterodoxo tamén, e 
especialmente, o feito de "escribir nunha lingua distinta do castelán ben asentado en España 
como única lingua nacional". 
Vilavedra (1999: 110) salienta que, no Rexurdimento, a prensa periódica "foi a 
imprescindíbel canle de comunicación que permitiu que o discurso literario chegase ao 
público nunha cultura na que a estrutura editorial era sumamente precaria". Cara ao final do 
período, a tradución cobra importancia no traballo de construción identitaria galega, 
impulsada polas Irmandades da Fala e o Grupo Nós. 
Figueroa ve nas diferenzas expresadas na correspondencia entre Castelao e Manuel 
Antonio os primeiros signos da configuración dun polo autónomo nos campos artísticos 
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galegos. Mentres o primeiro confía na súa ideoloxía para a creación estética e recea do 
diálogo formal co estranxeiro, o segundo "busca o diálogo internacional sen complexos, 
rexeita as regras internas derivadas do campo de produción ideolóxico, non por razóns 
políticas senón literarias: el busca o novo, o feito de estilo que, só na medida en que é 
innovador, produce a comunicación literaria, rexeita as regras folclóricas por levaren á 
incomunicación, é dicir, ao tópico" (2010: 95-96). Trátase das primeiras mostras de 
concorrencia, que estaban lonxe aínda de consolidarse como tendencia. Como indica 
Vilavedra (1999: 201-202), "a escasa fortuna editorial de De catro a catro fálanos da mínima 
repercusión que a obra tivo na poesía inmediatamente posterior", toda vez que houbo "que 
esperar ata 1979 para que a súa figura fose reivindicada polo Grupo Poético Rompente". 
Outros axentes que Figueroa considera situados neste incipiente polo autónomo son 
Fernández del Riego154 e, con posicións menos implicadas politicamente co nacionalismo, 
Dieste ou Bal y Gay. 
 
5.2.1.1.2. Franquismo 
O clima do cultural do franquismo está dominado polo cine e outros produtos da "cultura 
de masas máis que pola pouco influínte cultura oficial", como indica Rodríguez Polo (2009: 
54-55). A través daquela o réxime procuraba "a integración social e a desmobilización política 
a través da evasión e o entretemento". De entre os filmes ofertados, o público preferiu o cine 
norteamericano, se nos atemos ao número de títulos estreados e semanas en cartel. Outros 
elementos que destacan neste panorama son a literatura de gran consumo, especializada en 
"xéneros infraliterarios" como a novela rosa ou a do oeste, a radio, na que predominan 
concursos, deportes e música. No ámbito dos espectáculos resulta inevitábel a referencia aos 
touros e o fútbol (ibídem). 
Os axentes galeguistas poden dividirse en grupos definidos pola súa posición ante a 
Guerra Civil. López-Iglésias (2010: 162-163) nomea como principais tres: un de "cariz 
tradicionalista e politicamente conservador que encontra acubillo na administración cultural 
do franquismo", que denomina Grupo Filgueira por ser "Xosé Filgueira Valverde o seu 
membro mellor posicionado cultural e politicamente"; outro "de orientación política 
relativamente heteroxénea, mais identificado en todo caso co sistema político das democracias 
de tipo representativo da Europa occidental, que fica en Galicia, renuncia ao traballo político 
partidario de oposición ao franquismo e emprende o labor cultural desde a fundación en 1950 
da Editorial Galaxia"; e, por último, outro "menos numeroso nucleado por exiliados 
republicanos retornados na década dos sesenta e agrupados en volta do proxecto artístico-
cultural de Sargadelos". 
A partir dos anos sesenta, a mocidade de esquerda galeguista afástase progresivamente 
destes grupos galeguistas e organízase politicamente en volta de partidos de ideoloxía 
marxista e ámbito estritamente galego que participan, conflúen e discuten as súas posicións en 
varios campos e organizacións sectoriais. Como indica López-Iglésias (ibídem), trátase, 
fundamentalmente do Partido Socialista Galego (PSG), creado en 1963 na órbita da 
socialdemocracia sustentada por un sector de Galaxia e recolocado ideolóxica e 
estratexicamente no socialismo anticolonial baixo o liderado do profesor da USC Xosé 
Manuel Beiras, e a Unión do Povo Galego (UPG), formado en 1964 sobre os sectores 
identificados co comunismo patriótico. O cadro complétase cunha parte da esquerda 
galeguista que se organiza nas seccións galegas de ámbito estatal, entre as cales destaca o 
Partido Comunista Galego, desde 1968. 
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Non deben entenderse estes grupos como compartimentos estancos. É preciso destacar 
que durante gran parte do período delimitado pola ditadura franquista a situación do sistema 
cultural galego foi de estrema debilidade, como consecuencia dos ataques aos que o Estado o 
sometía en diversos ámbitos (educativo e lingüístico, principalmente). Estas circunstancias 
explican para Figueroa (2010: 119-120) unha das peculiaridades máis destacábeis dos campos 
culturais galegos durante as referidas décadas: a estreita colaboración entre vítimas e 
represores, "recuperados despois e recolocados na ideoloxía galeguista, repostos logo máis ou 
menos preto doutros que, en certo modo, foran as súas vítimas, no nome dun interese superior 
que era o de Galicia". Neste sentido, Martínez Tejero (2014: 33) considera que a precaridade 
do sistema se evidencia "na indefinición e inestabilidade dos elementos que o conforman 
como é o caso evidente da inexistencia ou natureza difusa entre centro e periferia". 
Figueroa (2010: 133-134) identificou tres campos de loita esenciais no eido literario deste 
período. En primeiro lugar, a "loita pola supervivencia e pola presenza pública do espazo 
cultural galego"; en segundo, a "loita por un imaxinario social galego que reivindica a súa 
autonomía cultural e para iso se apoia na reivindicación da lingua galega como fronteira 
delimitadora da súa literatura"; e, por último, "a dialéctica entre 'vellos' e 'novos' (...) entre 
unhas posicións tradicionais vinculadas a un campo de produción ideolóxico e político que 
imaxinaba Galicia como unha esencia a recuperar da que agromaban as normas estéticas, e as 
tomas de posición dos novos que, sen desbotar a necesidade de recuperar a cultura galega, 
vían na autonomía dos campos artísticos a única posibilidade de facelo". 
A difícil situación que atravesaron os campos culturais evidénciase na negación de 
posibilidades a xéneros como o teatro, que, en palabras de Vilavedra (1999: 261), se viu 
"obrigado iniciar unha longa travesía no deserto, cunha nula presenza escénica e sendo moi 
escasos os autores que o cultivaron asiduamente como xénero literario, sendo así sempre 
concibido como un acto de creación basicamente privado". Tamén o ensaio ve coutadas as 
súas posibilidades e localízase nesta etapa e nos primeiros anos da democracia en revistas e 
suplementos de xornais máis que en libros. 
A presión durante as primeiras décadas da ditadura foi tan intensa que provocou que 
mesmo experiencias cun desenvolvemento e cunha influencia tan limitadas como a do 
Suplemento del Sábado de La Noche155 ou os primeiros traballos da editorial Galaxia revistan 
para os críticos unha importancia que non terían noutras circunstancias: "a reaparición, aínda 
que mínima, das referencias á cultura e á lingua galegas na prensa (seccións de xornais, 
revistas e editoriais incipientes) foi decisiva para o campo literario ao estabelecer un campo 
de posíbeis mediante a presenza pública da literatura e tamén da critica, e ao crear as 
condicións que permitiron a manifestación dun modo de concorrencia na medida en que 
outorgaba poder simbólico" (Figueroa 2010: 118-119). 
Logo da análise do sistema cultural galego no tránsito entre a ditadura e a democracia, 
López-Iglésias (2010) identifica tres polos, que caracteriza, respectivamente, como da 
oficialidade, da resiliencia e da resistencia. É importante incidir en que, como resalta o propio 
autor, non se refire a "espazos institucionais homoxéneos ou pechados en virtude do carácter 
heteroxéneo das varias tomas de posición entre de cada un dos agrupamentos propostos". A 
pesar das súas diferenzas estratéxicas, os tres polos comparten "discursos identificados coa 
resistencia á hexemonía do Sistema Cultural Español" (ibídem: 233-234) así como a 
recuperación da tradición galeguista como medio de lexitimación (ibídem: 270). 
O polo da oficialidade caracterízase por incluír as "prácticas e discursos político-culturais 
ensaiados polas institucións oficiais relacionadas formalmente ou refrendadas polo poder e a 
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lexitimidade emanados do Estado" (ibídem: 232). Nel destaca a figura de Filgueira Valverde, 
"galeguista de dereita na preguerra que exerceu importantes responsabilidades tanto no 
réxime franquista como na transición e no período autonómico que dela se deriva, quer sexan 
estas posicións de preeminencia de carácter político (alcalde de Pontevedra entre 1959 e 1968, 
procurador en Cortes polo terzo familiar aínda nos setenta e responsábel do departamento de 
cultura no goberno autonómico galego en 1982 e 1983) quer estean relacionadas directamente 
cos campos culturais (director do Museo de Pontevedra desde 1942 e ligado por relacións de 
pertenza á estrutura de máis dunha decena de institucións oficiais)" (ibídem: 243-244). 
A actividade deste conxunto de axentes estivo dirixida a un "público ilustrado" a través 
de "repertorios virados para a etnografía, o folclore ou a arqueoloxía, representando no 
S[istema] C[ultural] G[alego] as súas tendencias en maior medida subsistémicas (...), unha 
vez que este sistema é focalizado como parte integrante dun polisistema cultural español que 
ten, no básico, a lingua castelá como norma sistémica". Segundo indica López-Iglésias, outros 
axentes agrupados en torno a este polo son Manuel Chamoso Lamas, Francisco Vales 
Villamarín, Manuel Vázquez Seijas, José Trapero Pardo, Felipe Arias Vilas e Antón Fraguas. 
O polo da oficialidade foi sendo progresivamente compartido por axentes que o mesmo 
autor sitúa no polo da resiliencia, en particular aqueles agrupados en torno a Galaxia, como 
resultado dunha das estratexias adoptadas para manter a relativa centralidade deste último 
grupo no sistema. 
López-Iglésias (ibídem: 43-44) caracteriza o polo da resiliencia como aquel integrado por 
axentes que "demostran a súa capacidade para manter a súa posición de centralidade no 
sistema a pesar dos impactos exteriores (tanto ao sistema como ao propio grupo)". Desta 
forma, "xestionan a mudanza, en xeral, en función da análise do ambiente e das posibilidades 
de aplicación (total ou parcial) do programa do grupo, oriéntanse pola oportunidade, aceptan 
as normas impostas desde o campo do poder, acompañan unha estratexia que pasa 
fundamentalmente pola non exposición pública ás incertezas procedentes do campo político e, 
por fin, comparten a visión da mudanza como unha oportunidade que debe ser explorada (e 
non evitada) para reforzar a súa posición de privilexio no sistema". Neste espazo intégranse 
Galaxia (á que prestaremos especial atención nas próximas páxinas) e Sargadelos, 
"institucións de capital privado e conformadoras dunha rede institucional de integración 
relativamente débil". 
O Grupo Sargadelos tivo a súa orixe no Laboratorio de Formas de Galicia, constituído en 
1963 por Isaac Díaz Pardo e Luís Seoane. Estes dous axentes retornaran a Galicia, tras pasar 
desde a Guerra Civil o exilio en Bos Aires, co "principal obxectivo de construír un proxecto 
cultural e empresarial enfocado na renovación repertorial do campo artístico galego" (López-
Iglésias 2010: 250-251). A rede institucional que integra o grupo está formada, 
principalmente, polo Seminario de Estudos Cerámicos de Sargadelos, Ediciós do Castro e o 
Museo de Arte Contemporánea Carlos Maside. 
Por último nesta enumeración, o polo da resistencia, integrado por axentes agrupados en 
torno a formacións políticas de esquerda, como a UPG, o PSG ou o PCG, caracterízase por 
xestionar "a mudanza e o impacto do exterior sen aceptar nin recoñecerlles lexitimidade ás 
normas emanadas do ambiente, ofrecendo resistencia á súa aplicación e traballando desde a 
periferia tanto do sistema cultural como, en maior medida, do campo político para impor 
como lexítimas as súas propias regras" (ibídem). 
A UPG intervén no campo cultural mediante varias editoriais ligadas ao grupo (Terra e 
Tempo, Xistral, Roi Xordo, Brais Pinto ou Promocións Culturais Galegas), así como a través 
de axentes do sistema literario próximos, como Lois Diéguez, Darío Xohán Cabana, Manuel 
María, Méndez Ferrín, Vergara Vilariño ou Xesús Rábade Paredes (cfr. López-Iglésias 2010: 
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261-262). O programa normativo que defende "tenta identificar o conxunto do SCG co 
compromiso lingüístico e socio-político/nacionalitario, isto é, co criterio lingüístico e co 
identitario" (ibídem: 428-429). 
A introdución da ideoloxía marxista no campo político e cultural galego tivo como 
consecuencia156 que "se formulasen determinados deberes para os escritores ao tempo que 
mantiña e agrandaba o seu dereito de intervir en política e mesmo creaba unha 'imaxe de 
esquerda' do escritor galego, do que se esperaba ou aínda se espera a posta do seu prestixio no 
campo literario ao servizo de determinadas actuacións políticas" (Figueroa 2010: 160-161). A 
cambio, "o campo político ofrecíalle ao escritor unha cota importante de notoriedade pública, 
cun grao variábel de esixencias literarias e a posíbel proclamación como escritor nacional" 
(ibídem). No fondo, tanto o grupo galeguista que dominaban a produción ideolóxica 
tradicional, principalmente agrupado en torno a Galaxia, como os novos grupos marxistas 
esperaban da literatura "unha función pedagóxica, unha función finalmente pragmática e 
inmediata" no eido da construción identitaria (ibídem: 171-172). 
Esteticamente, Figueroa afirma que os axentes de tendencia marxista defendían, en liñas 
xerais, o realismo socialista, que "reivindicaba unha literatura popular que represente os 
intereses das clases traballadoras galegas e que consideraba en xeral a busca formal e a teoría 
como manifestacións burguesas" (2010: 173-175). Dicimos en liñas xerais porque 
determinados escritores próximos no político a este grupo, refugaron seguir os postulados 
estéticos do sector dominante: "hai que recoñecer que manter a autonomía formal e estilística 
lonxe das regras da arte do realismo socialista e ao mesmo tempo seguirse dicindo marxistas 
ofreceu a algúns escritores un poderoso instrumento para unha moi reveladora estratexia de 
distinción que se mostraba en estilo e temáticas" (ibídem). Figueroa fai referencia explícita a 
Méndez Ferrín, entre outros, dos que afirma que empregaron "unha liña teórica que, partindo 
dunha concepción social da lingua imaxinaba a innovación lingüística como parte da 
revolución social", importada da revista e grupo francés Tel Quel (ibídem: 171-172). 
O principal axente do PCG no sistema cultural galego é Xesús Alonso Montero, cuxa 
actividade se centrou, ademais da incorporación de novos axentes en variados campos 
artísticos galegos, en promover eventos e editar antoloxías ou traballos de crítica literaria e 
análise socio-lingüística, entre os que destaca o polémico Informe -dramático- sobre la lengua 
gallega, de 1973. Destaca a colaboración de Alonso Montero coa editorial madrileña Akal, 
que no tardofranquismo editou en galego nunha colección, Arealonga, dirixida polo referido 
profesor. Esta editorial "deseña desde a súa creación en 1973 unha estratexia (...) que 
contribúe á construción dun intersistema literario conformado polos diferentes pobos do 
Estado Español, elemento programático e estratéxico que (...) afasta este grupo das prácticas e 
da doxa dos seus homólogos nacionalistas galegos no polo da resistencia" (López-Iglésias 
2010: 258-259). Outros axentes deste partido nos campos artísticos son Xaime Quessada e 
Azisclo Manzano. Esta rede asociativa "procura o contacto cun público amplo e a 
socialización tanto dos postulados políticos do grupo como duns repertorios culturais 
caracterizados pola súa heteronomía se os compararmos, por exemplo, cos promovidos por 
Galaxia" (ibídem). 
Resulta inevitábel deternos con maior detalle nas estratexias adoptadas polos axentes 
agrupados arredor de Galaxia, xa que a centralidade no campo cultural galego que mantivo 
durante o franquismo, permitiulle gozar de moita influencia no campo político e 
administrativo de Galicia durante a transición e o comezo do período autonómico 157 . 
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Ademais, algúns deses axentes protagonizaron a posta en marcha de suplementos obxecto do 
noso estudo específico, como o Caderno de Cultura por Álvarez Pousa ou o Suplemento de 
Faro Vigo por Fernández del Riego e Cunqueiro. Deste espazo destaca, en primeiro lugar, de 
acordo con Martínez Tejero (2014: 195-196), a súa condición multiforme, xa que podemos 
referirmos a el como un grupo, unha editora ou un proxecto político. 
En canto á composición do grupo, as investigacións académicas coinciden en sinalar un 
núcleo formado por tres nomes principais, Ramón Piñeiro, Francisco Fernández del Riego e 
Xaime Isla Couto. Freixanes, nunha caracterización que comparte nos seus principais trazos 
Villanueva (cfr. 2015: 437-438), resume o reparto de funcións entre estes axentes: "Ramón 
Piñeiro era a estratexia, a primeira selección dos materiais, deseñador dos principios 
ideolóxicos; Xaime Isla era o proxectista, ademais de animador dalgunhas das empresas máis 
novidosas [...] e Francisco Fernández del Riego era o pulmón, a xerencia, o músculo 
executivo, o dinamizador, non só atendendo os labores básicos da produción, senón 
coordinando tarefas de gran calado". 
Nun segundo chanzo de integración figuran Domingo García-Sabell, Ricardo Carvalho 
Calero, Xoán Rof Carballo e Celestino Fernández de la Vega e, de forma máis ocasional, 
Ánxel Fole158 e Álvaro Cunqueiro. Pola súa parte, Fernández del Riego amplía esta relación 
aos "superviventes do galeguismo" e refírese a "Ramón Otero Pedrayo, Manuel Gómez 
Román, Francisco Fernández del Riego, Xaime Isla Couto, Sebastián Martínez-Risco, 
Antonio Fernández López, Xesús Ferro Couselo, Ramón Piñeiro, Luís Viñas Cortegoso, 
Ricardo García Suárez, Emilio Álvarez Blázquez, Rufo Pérez González, Antonio Beiras 
García, Álvaro Gil Varela, Ramón Cabanillas Enríquez, Xosé Ramón Fernández Oxea, 
García-Sabell, Carballo Calero, Celestino Fernández de la Vega, Rof Carballo, Ánxel Fole, 
etc" (citado ibídem). 
Martínez Tejero (2014: 281-282) destaca a proximidade ao grupo de axentes máis novos, 
entre os que resaltan, pola súa importancia en relación co noso obxecto de estudo, Carlos 
Casares, Xosé Luís Franco Grande, Luís Álvarez Pousa, Xesús Alonso Montero, Víctor 
Fernández Freixanes, Henrique Monteagudo, Damián Villalaín ou Marina Mayoral. A estes 
habería que engadir outros que participan no monográfico sobre a editorial Galaxia en 1980, 
como Xosé Antonio Perozo, María Xosé Porteiro, Gustavo Luca de Tena ou Francisco Pillado 
(cfr. ibídem: 263-264). 
De acordo con López-Iglésias (2010: 146-150), este grupo exerce "de facto o monopolio 
do SCG por medio da aglutinación da maioría do galeguismo vido da preguerra e do control 
do campo editorial, do proceso de canonización e do código lingüístico". No proceso de 
canonización de determinados axentes do sistema literario galego destacan as sistematizacións 
historiográficas publicadas por Fernández del Riego en 1951 e a de Carballo Calero, cuxa 
primeira versión data de 1963. O segundo texto destaca por ser pioneiro en aplicar no ámbito 
historiográfico o, de acordo coa denominación do propio autor, criterio filolóxico, isto é, o de 
incluír nos lindes da literatura galega só aqueles textos escritos en galego. Xa en 1955, aínda 
que sen facelo explícito, fora aplicado o mesmo criterio por Del Riego na súa Escolma de 
poesía galega, que suscitou polémica na prensa galega da época (Figueroa 2010: 132). Tamén 
xogou un papel fundamental no poder canonizador do grupo a aparición da revista Grial 
(codirixida por Piñeiro e Fernández del Riego desde a súa fundación ata 1988, cando son 
substituídos por Carlos Casares), tanto pola crítica de novidades editoriais como pola 
publicación nas súas páxinas de artigos e estudos sobre a literatura galega. 
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Ante o aumento de participantes no sistema e a conseguinte ameaza para a centralidade 
do grupo, este adopta estratexias activas en dúas direccións: tanto na procura de 
institucionalización das súas accións (mediante a ocupación de cargos en universidades ou na 
Real Academia Galega, por exemplo), como na colaboración con axentes activos no polo da 
resistencia, como por exemplo co PSG na posta en marcha de Teima e de diversas asociacións 
culturais ou con Alonso Montero, próximo ao PCG e que colabora en Grial (cfr. Martínez 
Tejero 2014: 351-352). 
Piñeiro fixo explícitos os obxectivos de Galaxia nunha entrevista en Grial en 1972, que 
Rodríguez Polo (2009: 62) sintetiza en catro puntos: 
 
"l) Dotar á comunidade social galega de unidade espiritual. Para subsistir como 
pobo, Galicia precisa sentir e recoñecer a súa propia identidade común por enriba de 
particularismos localistas, dos mimetismos alienantes, dos partidismos 
antagonizantes. (...) 
2) Facer presente no mundo a personalidade espiritual de Galicia e procurar que 
asuma o lugar que lle corresponde dentro do ámbito cultural español. (...)  
3) Espertar a conciencia cultural galega nas novas xeracións, promover o seu 
desenvolvemento creador e darlles a coñecer o herdo das xeracións devanceiras. 
4) Pór a disposición dos galegos os medios intelectuais para o coñecemento da 
súa propia realidade. Só cando coñezan a súa lingua, a súa historia, os seus 
problemas económicos e sociais, a súa literatura, o seu arte, etc., poderán os galegos 
asumir con plena responsabilidade os seus deberes colectivos. (...)" 
 
Para alcanzar estes obxectivos, o grupo desenvolveu un programa normativo, no que 
destaca o referido criterio filolóxico na delimitación da literatura galega. Ademais, e como 
sinala Martínez Tejero (2014: 398-402), optaron neste campo por privilexiar repertorios 
ligados á alta cultura, do que se deriva que poidan ser adscritos a "posicións esteticistas e non 
comprometidas -en contraste coas propostas xurdidas de América e, posteriormente, 
defendidas polos movementos de esquerda". Esta escolla relaciónase, como outras sobre os 
xéneros a promover (narrativa, teatro...) coa intención, herdada das Irmandades da Fala e da 
Xeración Nós, de encher espazos que entendían escasamente desenvolvidos e beneficiosos 
para o desenvolvemento do sistema literario (ibídem: 480). En consecuencia, a editorial 
prestoulle moita menor atención á lírica, xénero considerado hexemónico na historia da 
literatura galega. Ademais, a autora citada conclúe que a produción editorial de Galaxia 
céntrase nas obras ficcionais, "revelando un sistema altamente literaturizado" (ibídem), o que 
será unha das características xerais de toda a literatura galega mesmo cando avance o período 
democrático159. 
Este grupo promoveu, en consonancia co obxectivo de recuperación da tradición 
galeguista, a reedición de obras de destacados persoeiros do Rexurdimento decimonónico, 
como Rosalía, Curros e Pondal, así como de Castelao, en tanto que figura central da cultura 
do primeiro terzo do século XX e líder do galeguismo político no exilio ata a súa morte. Este 
repertorio resulta actualizado durante a década dos cincuenta, no ámbito narrativo, mediante o 
recurso a autores destacados da preguerra, Cunqueiro e Fole. Se o primeiro avanzou polo 
camiño da materia de Bretaña, o segundo recuperou o realismo popular que caracterizara a 
produción de axentes da Xeración Nós. Na mesma época e no ámbito da lírica recuperouse 
unha vangarda dos anos trinta, o neotrobadorismo, fundamentalmente a través da figura de 
Cunqueiro. Vilavedra (1999: 198) ve neste movemento, "ademais dun modelo estético e 
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formal, un esforzo de recuperación dos valores máis orixinais, máis enxebres da arte galega", 
que foi "canonizado polo nacionalismo ortodoxo, dentro do que (...) definimos como un 
proxecto de vangarda pactada, que vía nel unha alternativa actualizadora pero non importada 
mimeticamente senón xerada pola propia literatura galega". 
As posicións de Galaxia teñen sido definidas como reticentes á vangarda e contrarias á 
arte comprometida (cfr. Villanueva 2015: 428-429), e estas características estiveron na orixe 
de disensións con axentes tanto do exilio, como Luís Seoane, como do interior, 
exemplificados nalgúns dos agrupados baixo a etiqueta de Nova Narrativa Galega, á que 
volveremos nas próximas páxinas. 
En relación coa literatura lusófona, relevante en tanto que referente de reintegración no 
proceso identitario galego, Galaxia mantén intereses semellantes aos descritos para o caso 
galego. Deste xeito presta atención ao modernismo brasileiro e a axentes do canon fixo 
portugués, sen mostrar especial interese pola produción contemporánea, na que tiña un peso 
crecente o social-realismo (cfr. López-Iglésias 2010: 358-360). Destaca o afastamento do 
grupo dos críticos portugueses Jacinto de Prado Coelho e Manuel Rodriguez Lapa, a partir da 
proposta de reintegración lingüística galego-portuguesa feita polo segundo na revista dirixida 
polo primeiro en 1973, un proxecto explicitamente rexeitado por Piñeiro o mesmo ano (cfr. 
ibídem: 360-361). 
A pesar de que na particular xerarquía de Galaxia a literatura, de acordo co seu proxecto 
culto ou elitista, ocupaba a posición máis destacada, a influencia do grupo estendeuse a outros 
campos sociais, como o do ensino, onde promove a incorporación da lingua galega, o dos 
medios de comunicación, coa referida experiencia de Teima, ou o musical, onde produce os 
primeiros discos da nova canción galega durante a década dos sesenta. Tamén intervén na 
canonización de axentes do campo das artes plásticas, como se desprende da edición de obras 
de Castelao e da publicación de monografías sobre Colmeiro, Maside, Seoane ou Eima 
durante os anos cincuenta (cfr. Martínez Tejero 2014: 388-389). 
Na caracterización da identidade galega Galaxia asumiu como trazos definitorios a 
saudade, a paisaxe e o humor, que estudaron en relación co pensamento de Heidegger. 
Segundo resume Miguélez-Carballeira (2014: 222-227), Piñeiro "sostén que a conciencia 
nacional galega é unha experiencia sentida, cuxas raíces se mergullan na conciencia común 
que os galegos comparten da súa capacidade para o sentimento". Esta autora relaciona este 
predominio do sentimental no discurso piñeirista e doutros axentes de Galaxia co 
rexionalismo de comezos do século XX, que caracteriza como aquel "apolítico que as 
posicións centralistas españolas promoveron ou consentiron en Galicia" (ibídem: 243-247). 
Nun sentido semellante opuña María Xosé Queizán o proxecto da Nova Narrativa Galega ao 
sentimentalismo na literatura, que caracterizaba como "propio de seres colonizados" (citada 
ibídem: 227). Queizán expresara a tese contra o sentimentalismo na revista Grial en 1979, o 
que non deixa de indicar, na nosa opinión, a debilidade do sistema cultural galego e os 
esforzos de grupos dominantes como Galaxia por fomentar a concorrencia. 
Neste sentido é preciso deterse na Nova Narrativa Galega, en tanto que un dos destacados 
chanzos do sistema literario e cultural galego cara a autonomía e a concorrencia. Aínda que o 
conxunto de obras incluídas neste movemento difire segundo os autores adoita situarse o 
comezo en Nasce un árbore de Gonzalo R. Mourullo (1954) e o final en Cambio en tres de 
Casares (1969), xa que como indica Vilavedra (1999: 254-257) "resulta evidente que a tensión 
rupturista e os vencellos xeracionais que nos permiten considerar a Nova Narrativa Galega 
como grupo renovador perderon vixencia máis aló de finais dos anos 60, polo que podemos 
considerar a fin da década como o peche da experiencia colectiva, se ben a súa contribución á 
renovación da narrativa galega era xa irreversíbel". Hai que ter en conta que ese grupo non 
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representa un "grupo compacto cunhas ideas de escola" nin "posicións políticas e ideolóxicas 
uniformes", senón que o denominador común entre os axentes agrupados nel pasa pola 
"percepción consciente ou inconsciente do poder crecente do banal na literatura galega, do 
perigo da insignificancia ao que a inercia conducía e, polo tanto, a percepción da necesidade 
de renovación artística" (Figueroa 2010: 121-122). 
O movemento iníciase marcado polo conflito entre Mourullo e varios axentes de Galaxia, 
que non aceptan a renovación estética nin a incorporación de modelos europeos e 
norteamericanos aos que aluden os textos daquel. Non obstante, o grupo dominante no 
sistema acepta pronto incorporar a renovación que promoven axentes novos, e crea a 
colección Illa Nova, na que se publicaron moitos dos títulos asociados a esta corrente, pese a 
que os estudos sobre a Nova Narrativa Galega adoitan considerar este corpus literario como 
un desafío estético lanzado contra o discurso dominante do piñeirismo (Miguélez Carballeira 
2014: 226-227). E isto pese a que o repertorio reproducía elementos contrarios aos modelos 
impulsados directamente por Galaxia. Figueroa (2015: 137) relaciona estes elementos de 
repertorio cos 
 
"movementos heterodoxos xa iniciados nos anos vinte160 : reivindicación do 
métier de escritor e dunha teoría da escritura que leva directamente á 
internacionalización, abandono do ruralismo, substitución da relación internacional 
políticorepresentativa por unha relación formal manifesta e separación clara entre o 
oficio de escritor e as opcións políticas. Importa entender ben esta distinción porque 
unha certa función política segue a formar parte da figura social do escritor galego, 
función que á súa vez resulta potenciada (en contradición só aparente) en moitos 
casos pola propia autonomía literaria". 
 
O mesmo profesor (2010: 175) salientou tamén que con esta elección o desafío estético se 
lanzaba tamén contra o socialrealismo que dominaba a literatura en lingua castelá, o que 
interpreta como unha "estratexia de desencentramento (...) fronte ás vellas -e novas- 
estratexias españolas de exotización ou de asimilación sempre presentes das que a literatura 
galega lle custaba -e custa- moito traballo saír"161. Méndez Ferrín referiuse a este proceso nos 
seguintes termos: 
 
"A literatura que se facía en Galicia parecíanos atrasada, decadente, feble; non 
tiña nada que ver co que o noso tempo esixía, co que se pedía. Por outra banda 
tampouco aceptabamos o realismo social da literatura española; detestabamos a Cela 
moito máis que a Cunqueiro" (citado en Figueroa 2010: 159). 
 
Vilavedra (1999: 254-255) relaciona a Nova Narrativa Galega con movementos noutros 
campos artísticos: "o pulo renovador destes mozos non xurdiría súpeta e illadamente senón 
que cómpre vencellalo ao que ía agromando noutras facetas artísticas, como a plástica, na que 
resalta a actividade de Reimundo Patiño e Xohán Casal, promotores dos colectivos coruñeses 
Liga Nórdica e Unión de Artistas Ceibes". 
Por último para completar a panorámica pola evolución do sistema cultural galego 
durante a ditadura, referímonos ás principais institucións e asociacións. A Real Academia 
Galega foi progresivamente compartida por axentes do polo da oficialidade e do da 
                                                           
160 Cfr. referencia á disensión entre Castelao e Manuel Antonio no epígrafe 5.2.1.1.1. Figueroa (2010: 174-175) incide en que 
Mourullo reivindicaba a figura do último. 
161 Cfr. 5.2.1.1.1. para un resumo da tese de Casenave sobre a evolución do rexionalismo, á que Figueroa se refire como 
inspiradora deste argumento. 
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resiliencia, tras o esforzo do grupo Galaxia por integrarse nela. De feito, a presidencia desde 
1960 ao final do século estivo ocupada por persoeiros relacionados con ese grupo: Sebastián 
Martínez-Risco entre 1960 e 1977, Domingo García-Sabell (1977-1997), e Fernández del 
Riego (1997-2001). Non obstante, a súa "autoridade normativa" foi cuestionada desde os anos 
60 por grupos de esquerda, principalmente os articulados en torno á UPG, que criticaron a 
inclusión do castelán na súa práctica lingüística e a elección dos axentes canonizados a través 
do Día das Letras Galegas. Ademais, desde a súa creación en 1971, o Instituto da Lingua 
Galega da Universidade de Santiago de Compostela cuestionou a súa "autoridade académica 
para a codificación da lingua de Galicia" (cfr. López-Iglésias 2010: 238-239). 
Un espazo privilexiado de desenvolvemento cultural na Galicia franquista estivo 
representado polas asociacións que naceron nos anos 60, que integraron fundamentalmente 
axentes relacionados coa esquerda no campo político. Nas cidades nacen agrupacións como a 
Asociación Cultural de Vigo, O Galo (Compostela), O Facho (A Coruña), Amigos da Cultura 
(Pontevedra), Auriense e Agrupación Cultural Breogán (Ourense). Segundo Martínez Tejero 
(2008: 126-128), todas elas teñen en común "o feito de non dar espazo a axentes vinculados 
ao grupo Filgueira e si a grupos como Galaxia, UPG, o colectivo formado en torno a Alonso 
Montero ou a axentes como Paz Andrade". Por outra parte, a mesma autora vincula as 
asociacións O Facho (con Siro López e Xavier Alcalá como axentes destacados) e Auriense 
(onde participaron Otero Pedrayo e Ferro Couselo) co grupo Galaxia, mentres que a 
Asociación Cultural de Vigo debe ser relacionada con colectivos de esquerda, dada a especial 
participación nela de axentes como Camilo Nogueira, López Facal, Méndez Ferrín, María 
Xosé Queizán ou Alonso Montero. 
Nos setenta ampliouse o tecido asociativo cara as vilas de menor tamaño, e apareceron, 
segundo a relación indicada por Rodríguez Polo (2009: 108-109), a Franscisco Lanza 
(Ribadeo), Solpor (Celanova), Valle Inclán (Lugo), Sementeira (Viveiro), Os Cigurros (A Rúa 
de Petín), Os Choupos (Verín), Os Novos (Pontevedra) e O Eixo (Compostela). López-
Iglésias (2010: 254) relaciona o desenvolvemento deste tecido asociativo coa lei de 
asociacións promulgada en decembro de 1964. 
 
5.2.1.1.3. Transición e democracia 
A transición e consolidación da democracia supuxo un firme alicerce no proceso de 
autonomización dos campos culturais galegos, dos cales describimos os primeiros chanzos 
nos epígrafes precedentes. Así, "o escritor e os demais axentes artísticos accederon a un status 
máis independente de cargas heterónomas políticas, que van sendo asumidas por profesionais, 
e comezaron a liberarse do papel histórico de depositarios e intérpretes da memoria nacional e 
da responsabilidade case exclusiva do seu ensino" (Figueroa 2015: 152-154). Esta tendencia 
non impide que persistan influencias heterónomas desde o campo político nin actitudes 
militantes nos receptores, sobre todo tendo en conta que os factores de conflito entre sistemas 
que as orixinan están lonxe de desaparecer. En consecuencia, "a imaxe do escritor segue 
gardando un carácter dobre: resulta unha imaxe mais ben profética e heterodoxa fronte ao que 
é percibido como a ortodoxia cultural española, pero ortodoxa e pedagóxica en relación co 
proxecto galego: o escritor aínda ten unha consideración política na medida en que se lle 
outorga o papel de falar en nome do pobo e a súa imaxe social non se desprende 
completamente deste rol inicial de suplencia que o conduce a miúdo a tomas de posición 
políticas" (ibídem: 158). 
O grao de autonomización de cada campo artístico varía, segundo sintetiza Figueroa 
(2015: 152-153), en función do papel xogado por cada un deles na conformación do sistema 
cultural galego: "quizais para as artes menos comprometidas no Rexurdimento as 
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posibilidades innovadoras son maiores, pois empezan dende un punto cero, mentres que as 
artes (a literatura, por exemplo) máis comprometidas ao principio do proceso deben cargar 
coa presenza duns hábitos convertidos en tradición, o que sempre afecta ao presente". 
Ademais da decrecente influencia política sobre os campos culturais obsérvase neste 
momento histórico un aumento da intervención neles do sistema económico, consecuencia 
dun cambio fundamental: o amadorismo que predomina nos ámbitos menos autónomos 
evoluciona cara á profesionalización dos produtores. Villares (en Consello da Cultura 2011: 
10-11) relaciona este proceso co acontecido noutros ámbitos como a comunicación e a 
educación durante o período democrático. Non se trata dun cambio uniforme, senón dunha 
tendencia xeral que atravesa todos os campos culturais. En liña coa visión promovida polo 
discurso institucional nos últimos anos162, o autor citado sinala que o sector cultural, do que 
cifra a contribución ao PIB galego no 2% en 2011, "debe ser visto como un compoñente 
básico da estrutura produtiva da sociedade actual e non como unha ocupación temporeira nun 
réxime de voluntariado". 
Os anos inmediatamente posteriores á morte de Franco caracterizáronse por un destacado 
alongamento dos espazos institucionais do sistema cultural galego. Así, López-Iglésias (2010: 
272-274) refírese a eidos, moi deficitarios ata o momento en estruturas, como o teatro, onde 
naceron iniciativas efémeras como o Centro Coordenador do Teatro Galego, a Asemblea do 
Teatro Galego ou a Agrupación do Teatro Galego. Grupos como Rompente, Alén, Cravo 
Fondo ou a revista Loia (liderada no literario de Manuel Rivas e Lois Pereiro e no artístico 
por Antón Patiño), renovaron o discurso poético, anovando os repertorios social realistas dos 
anos inmediatamente anteriores. O Coro Toxos e Flores contribuíu a recuperar o folclore para 
o galeguismo, tras a utilización daquel polo franquismo. No campo dos estudos galegos 
xurdiron institucións no estranxeiro, da que foi pioneira o Seminario di Cultura Gagliega de 
Peruggia como consecuencia do interese pola literatura medieval galego-portuguesa no 
ámbito universitario italiano. 
O mesmo autor destaca a creación de dous museos dependentes da Igrexa (o Diocesano 
de Tui e o Catedralicio de Modoñedo), pero sobre todo do Museo do Pobo Galego. Na 
creación desta institución en 1976 involucráronse axentes de varios grupos (Galaxia, 
Sargadelos, ou o PSG a través do Colexio Oficial de Arquitectos de Galicia -COAG-) co 
obxectivo de crear e soster un museo histórico antropolóxico para investigar, conservar, 
divulgar, defender e promover a cultura galega en todos os seus ámbitos, segundo os seus 
Estatutos (López-Iglésias 2010: 269-270). O COAG desenvolveu unha destacada actividade 
no campo cultural galego no tardofranquismo e primeiros anos da democracia. Tamén o 
Círculo de Información y Estudios Sociales (CIES), centrado na política territorial e o 
ambientalismo, foi responsabilidade de axentes próximos a este grupo. 
López-Iglésias (cfr. ibídem: 275-276), tras o estudo do agromar institucional nos 
primeiros anos da transición, conclúe que o auxe se debeu fundamentalmente aos esforzos do 
denominado polo da resistencia163, que limita a súa produtividade tras constatar a escasa forza 
electoral tras os comicios de 1977. 
O desenvolvemento do feminismo constitúe outro trazo deste período no eido cultural, 
que se relaciona en especial con posicións nacionalistas (cfr. Agra en Consello da Cultura 
Galega 2008: 97-98). Un dos fitos deste proceso constituíno o Congreso Internacional sobre 
Rosalía de 1985, onde "toma corpo unha recuperación e unha reivindicación feminista de 
Rosalía de Castro, crítica coas interpretacións tradicionais da súa obra como romántica e 
                                                           
162 Cfr. ao comezo do epígrafe 5.2.1. as diferenzas entre o que temos denominado discurso institucional e discurso académico 
en relación coa cultura galega. 
163 Cfr. o epígrafe anterior. 
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sentimental, amosándose unha escritora pioneira e rupturista, devolvéndolle a súa 
orixinalidade e universalidade, lonxe de mitificacións, e tamén sinalando o recoñecemento e a 
débeda das mulleres e escritoras galegas con ela" (ibídem: 101-102). Outros datos relevantes 
que indican os avances, se ben tímidos, de posturas feministas na cultura galega podémolos 
atopar en que Olga Gallego é a primeira muller que ingresa na RAG, en 1986 e que a 
segunda, Luz Pozo, non o fará ata 1996. 
 
5.2.1.2. A lingua galega no sistema cultural 
Para entender o papel que xoga a lingua galega no conxunto do sistema cultural durante 
as décadas obxecto do noso estudo hai que ter en conta que o eido lingüístico foi un campo de 
intervención política por parte do Estado español durante as décadas precedentes. No século 
XIX destaca a promulgación da Lei Moyano de Instrución Pública, pola que o castelán 
substitúe ao latín como lingua obrigada no ensino primario, ao prescribir como obrigatorias a 
gramática e a ortografía da Real Academia Española. No mesmo sentido, a Lei do Notariado 
de 1862 estabelecía que só serían legais os documentos en castelán (Villanueva 2015: 50-51). 
Durante a época franquista resulta icónica a campaña de Juan Aparicio contra o emprego 
do galego e o catalán na prensa desde os seus cargos de director do diario Pueblo e, logo, 
director xeral de Prensa do Ministerio de Información e Turismo (1951-1957). No ámbito da 
administración, unha orde de 1940 estabelecía que "todos os funcionarios que en acto de 
servizo se expresen noutro idioma que non sexa o oficial do Estado, quedarán ipso facto 
destituídos" (ibídem). No ámbito universitario, incluída a Universidade de Santiago de 
Compostela, promoveuse a visión do galego como dialecto, tal como documenta Villanueva 
(ibídem: 230-231). 
A situación de discriminación do galego provocou o paradoxo de que axentes galeguistas, 
como os agrupados en torno a Galaxia, promovesen no tardofranquismo ensaios, redactados 
en castelán, nos que defendían a condición da lingua propia como apta para expresar calquera 
tipo de idea (ibídem: 340). Un claro indicativo das dificultades que tiveron que afrontar estes 
axentes constitúeo o feito de que a revista Grial publique o seu primeiro número monolingüe 
en 1976. O estudo sobre o Faro de Vigo en 1968-1969 desenvolvido por Martínez Tejero 
(2006: 59) destaca que o posicionamento deste xornal respecto do galego "é claramente de 
defensa, sendo varios os chamamentos, de forma maioritaria en español, que encontramos 
nestas páxinas para fomentar o seu uso e a súa valorización", sobre todo nos ámbitos da 
liturxia e do ensino:  
 
"Esta actitude a prol da lingua galega aparece ligada a un concepto de España 
no que se destaca a súa pluralidade e diversidade, polo que se insiste en colocar as 
culturas periféricas como integrantes do patrimonio cultural español. Defendendo as 
culturas vernáculas estase defendendo a cultura española. O xornal vai recoller 
varios artigos e columnas nas que se sinala a necesidade de fomentar todas as 
'linguas españolas' e de que teñan presenza na escola" (ibídem: 60). 
 
Este posicionamento de Faro de Vigo pode relacionarse coa campaña que a RAG 
desenvolveu a partir de 1967, a proposta de García-Sabell, Carballo Calero e Fernández del 
Riego (colaborador habitual do xornal vigués), para demandar a introdución do ensino do 
galego no sistema oficial. A pesar de reunir tres mil sinaturas, a ditadura non aceptou a 
demanda (cfr. Rodríguez Polo 2009: 100). Aínda así, a Lei Xeral de Educación de 1970 
permitiu, con condicións moi restritivas, a introdución da lingua propia, sen que se 
contemplase como obrigatoria. Non foi ata 1978 cando o galego accedeu ao ámbito oficial coa 
creación da Xunta Preautonómica. 
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Non obstante, o déficit histórico de emprego oficial provocou que, fóra do ámbito político 
ou administrativo, o seu uso presente considerábeis eivas durante a democracia. As análises 
sobre os medios de comunicación na transición coinciden en sinalar que, tras un momento que 
coincide co de maior incertidume política, na que o galego accede a eles de xeito inusitado a 
través dos comunicados das formacións políticas, "o seu uso descende, o seu ámbito 
recondúcese para o da responsabilidade individual, pero xa non do escritor opoñente senón 
para o articulista orgánico e achegado, cando non para o máis nidio exotismo, a temática 
tendencial para o galego retorna ao ghetto cultural" (Ledo Andión, citada en González-Millán 
1994: 55). Neste sentido resulta reveladora a contestación de Juan Ramón Díaz, director de La 
Voz de Galicia entre 1977 e 1997, xa na altura de 1982, á pregunta de se o xornalismo galego 
debe expresarse na lingua propia do país: 
 
"Este é un tema que teño claro. Á xente non se lle fai moi difícil falar en galego. 
Non costa traballo expresarse en galego nin tampouco escoitar, de aí que un dos 
medios máis utilizábeis para a difusión do idioma sexa a radio. Na prensa, a cousa 
complícase. O lector, antes que nada, quere entender a noticia que se lle dá no 
xornal. Este es é o primeiro principio a ter en conta. Non creo que sexa función dos 
xornais facer labor militante, nin neste nin noutros terreos. Iso si, considero 
interesante calquera tarefa de apoio ao potenciamento da nosa cultura a base do 
idioma, pero sen facer perigar os obxectivos empresariais, xa que un diario de ampla 
audiencia, escrito en galego, aínda é inviábel" (La Voz de Galicia 1982). 
 
Fronte a esta situación, os axentes implicados no campo literario galego acordaban, no I 
Congreso de escritores en lingua galega celebrado en Poio en maio de 1981: esixir dos medios 
de comunicación estatais o emprego do galego nos seus programas, evitar que os medía 
reducisen a ghettos as seccións de cultura ou literatura galegas, promover a creación dunha 
Facultade de Ciencias da Información no sistema universitario galego e reivindicar o dereito 
dos escritores en lingua galega a non seren traducidos ao castelán nas súas entrevistas 
(González-Millán 1994: 55). 
Neste contexto aviváronse as polémicas en torno á codificación da lingua galega, 
principalmente entre os partidarios dunha aproximación ortográfica ao portugués e aqueles 
que optaron por manter a proximidade co castelán. Esta discusión chegou a producir fendas 
no grupo Galaxia, cando Carballo Calero e Rodrigues Lapa optaron pola primeira solución a 
mediados dos anos 70 en contra do criterio da maioría deste conxunto de axentes, na que se 
inclúe nomeadamente o seu líder, Ramón Piñeiro. López Iglesias (cfr. 2010: 166-169), 
sintetiza os principais factores que inflúen no proceso de normativización do galego neste 
período: falta de continuidade na memoria do sistema, logo da ruptura coa tradición 
lingüística medieval e a discontinuidade que significa a ditadura franquista; escasa conciencia 
lingüística autónoma en relación ao castelán (referente de oposición); escaso grao de 
conciencia lingüística unitaria galego-portuguesa; e carencia dunha autoridade institucional 
capaz de impor lexitimamente como normativo o resultado do proceso de elaboración 
lingüística. 
 
5.2.2. O campo literario galego nos anos 80 e 90 
A seguinte exposición das principais características do campo literario galego detalla, por 
unha parte, as principais tendencias que dominan estas décadas: a consolidación do criterio 
filolóxico, o desenvolvemento da ideoloxía da normalización e a perda de poder canonizador 
do criterio identitario. A continuación trátanse as institucións cunha influencia máis destacada 
na evolución do sistema: o ensino obrigatorio, a crítica, os premios e as asociacións de 
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escritores e escritoras. Por último, apuntaremos o máis significativo en relación coa 
normativización do galego e o impacto das traducións durante esta época. Dous aspectos 
especialmente relevantes contarán con cadanseu subepígrafe: a evolución da xerarquía 
xenérica e de cada un dos principais xéneros e, finalmente, os principais trazos da industria 
editorial. 
Vilavedra (1999: 271-275) resalta, fronte á marca de 1975 que adoita sinalarse no eido 
estatal, o ano de 1980 como o máis decididamente delimitador dunha nova etapa no ámbito 
galego. Nese ano discutiuse e aprobouse o Estatuto de Autonomía e, en consecuencia, 
simboliza o arranque da andaina institucional da autonomía galega. Neste sentido, a 
investigadora destaca ademais o fito da Lei de Normalización Lingüística de 1983. Non 
obstante, a propia autora considera que as mudanzas sociais e institucionais tardaron en 
reflectirse no sistema literario (ibídem: 321-322). En relación con aspectos máis concretos do 
campo literario (evolución da narrativa ou da poesía, por exemplo), as investigacións de 
González-Millán ou Rodríguez Fernández delimitaron períodos que abarcan do 1975 ao 1985 
e deste ano a 1995 ou estruturaron as súas análises tomando como referencia as distintas 
décadas. Baste apuntar polo momento que estas análises coinciden en sinalar unha primeira 
etapa de lenta evolución a partir do sistema ditatorial e unha segunda de cambios que 
configuran, no esencial, o sistema que se consolidou nas décadas seguintes e ata a actualidade. 
Desde o noso punto de vista, a aproximación historiográfica á literatura galega debe 
basearse na noción de conflito entre o sistema galego e o de expresión castelá. Trátase, en 
palabras de González-Millán (1994: 30), da "permanente oposición entre os dous sistemas que 
se disputan a hexemonía e o control da produción literaria, e, a través dela, do patrimonio 
cultural". Este conflito non era novo164, aínda que na época obxecto do noso estudo adopte, 
como resultado dos cambios políticos aos que fixemos referencia165 e dos institucionais que 
desenvolvemos neste epígrafe, novos trazos. A principal característica do conflito descrito vén 
dada pola fortaleza do sistema literario español, que, como considera Rodríguez Fernández 
(1999: 66) "presenta dentro do mercado galego unha oferta moito máis variada e, 
fundamentalmente, máis alongada no que se refire ás novidades editoriais que poidan 
funcionar noutros sistemas literarios". Ademais, a mesma autora argumenta que o sistema 
dominante "conta cunha serie de axentes mediadores moito máis poderosos, sobre todo a 
través dos mass media, os cales tenden nesta altura a ofrecer unha imaxe da literatura galega 
como produto do pasado, carente de actualidade". 
As décadas anteriores ao ano 1980 caracterizáronse polas oscilacións entre galego e 
castelán na obra de axentes implicados no sistema cultural galego. As razóns destas variacións 
hai que procuralas nas dificultades para a profesionalización daqueles que optaban polo 
monolingüísmo en galego, dadas as trabas ao emprego da lingua durante a ditadura, 
principalmente (cfr. López-Iglésias 2010: 338-339). O criterio filolóxico fora formulado 
explicitamente xa nos anos sesenta por Carballo Calero166 , pero ata o ano 1980 non se 
produciu o consenso en torno á aceptación daquel como única norma sistémica (cfr. ibídem: 
87-88). Esta configuración causou polémicas como a que rodeou a concesión do Premio 
Nadal no ano 1990 a Alfredo Conde, un dos axentes centrais do sistema galego ata a altura, 
pola novela en castelán Los otros días. Resulta recorrente nas investigacións sobre o sistema 
literario naquela época a seguinte cita de Carlos Casares, outro dos axentes centrais, en 
reacción á oscilación lingüística de Conde: 
 
                                                           
164 Cfr. epígrafe 5.2.1. 
165 Cfr. epígrafe 5.1. 
166 Cfr. epígrafe 5.2.1.1.2. 
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"tiñamos conquistado un territorio para a nosa lingua e esa foi unha das accións 
máis importantes nos últimos 20 anos. Escribir en Galicia era escribir en galego e só 
en galego, conquista moi importante e que parecía definitiva. Que un escritor dea un 
paso atrás na conquista deste espazo literario resúltame incomprensíbel" (citado 
ibídem). 
 
Se ben na década dos 80 se consolida a idea de que a literatura galega é aquela escrita na 
lingua propia, empregáronse como elemento de prestixio obras de autores de orixe galega 
pero escrita maioritaria en castelán (como Torrente Ballester, José Ángel Valente ou Lauro 
Olmo), que ofreceron esporadicamente obras na lingua minorizada. Rodríguez Fernández (cfr. 
1999: 53-54) argumenta que este tipo de prácticas críticas introducen heteronomía no sistema 
galego ao importar directamente repertorios exitosos no castelán. 
Xunto á consolidación do criterio filolóxico, a crítica actual sinala o concepto de 
normalización como fundamental na evolución do sistema literario galego. Gañado o 
consenso do emprego do galego no campo político, cando menos nas súas expresións máis 
públicas167, procurouse estender ao ámbito literario o novo prestixio da lingua. Non obstante, 
Figueroa (2015: 156-158) considera que os esforzos para acadar o obxectivo da equiparación 
da cultura galega a outras asentadas do noso entorno guiáronse por unha política de mímese 
respecto a eses outros ámbitos "imaxinados como normais":  
 
"Xorde entón no campo literario un discurso descritivo global, provocado por 
presupostos a final de contas igualmente políticos, que tende a entorpecer a 
espontaneidade da práctica e a propoñer a imitación mimética inmediata. Así, só é un 
exemplo, imaxínase un modelo literario ideal no que aparecen unha serie de xéneros 
(novelas 'serias', policiais, libro de peto, ata novelas eróticas, etc.), modelo ideal que 
se converte en norma do que 'hai que facer'" (ibídem). 
 
Deste xeito, o profesor da USC considera que a dita mímese ten como consecuencia que, 
"posto que esa subliteratura é creada artificialmente como parte do sistema, os axentes de 
consagración como son as editoriais ou as instancias académicas, lle dean un tratamento 
formal ou crítico que presenta logo esa subliteratura integrada nas grandes liñas do sistema e 
de feito contribúan máis a estragalo como campo autónomo que a configuralo como tal" 
(Figueroa 2001: 121-122). En cambio, para este autor a verdadeira normalización, máis que 
cumprir certos fitos alcanzados por literaturas próximas, consiste en que exista verdadeira 
concorrencia no interior do campo e en que este dispoña de medios de canonización propios e 
efectivos, como, en certa medida, vén ocorrendo no período democrático (cfr. ibídem: 124-
125). Neste sentido, Figueroa considera unha eiva do sistema que algúns axentes aproveiten 
conscientemente o poder de consagración de instrumentos alleos a aquel e en especial os 
relacionados co éxito comercial: 
 
"Esta valoración positiva do proveito económico obtido no campo literario é 
síntoma precisamente da falla de autonomía do campo cultural, na medida en que 
aínda ten que estar preocupado por unha normalización -política- no fondo. A 
mencionada actividade comercial tamén é valorada coa función política de darnos a 
coñecer, prestixiarnos... de ser recoñecidos por outros" (ibídem: 118-119). 
 
Miguélez-Carballeira (2014: 206-208) sinalou a relación directa entre o predominio 
teórico da teoría polisistémica de Even-Zohar e as descritas disfuncións do concepto de 
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normalización, toda vez que "ambos discursos se basean nunha definición de cultura 
entendida como unha estrutura compartimentada, con compoñentes fortes e débiles -centrais e 
periféricos na terminoloxía de Even-Zohar- que funcionan de maneira interdependente". A 
autora recolle as críticas de González-Millán e Oriol Izquierdo a esta relación, xa que a idea 
de sistema óptimo que a ideoloxía da normalización recolle da teoría do polisistema "decorre  
-en xeral de forma implícita- dos modelos que fornecen as nacións dotadas de aparello estatal, 
o que acostuma a resultar en que as políticas culturais nas nacións sen estado desenvólvense 
de forma irrealista e autorreferencial". 
Resulta de especial interese para o caso galego, se temos en conta os debates no interior 
do sistema arredor da literatura de gran consumo, a pregunta de Miguélez-Carballeira sobre 
"por que certos baleiros teñen máis necesidade de políticas reparadoras que outros" ou "por 
que é necesario colmar certas lagoas culturais, ao tempo que outras é mellor deixalas ficar 
como están" (ibídem: 208-209). Neste sentido Rodríguez Fernández (1999: 185-186) entende 
que, por exemplo, o campo editorial galego promoveu subxéneros como o erótico, pero non 
outros de gran consumo como o da novela rosa, porque "ninguén quere dar o primeiro paso en 
non ser recoñecido polos seus pares e ser asociado cun interese puramente mercantil".  
Sobre a promoción do subxénero narrativo erótico, Vilavedra (2010: 136-137) relaciona 
esta estratexia do campo editorial galego co éxito da novela Las Edades de Lulú en 1989. Na 
mesma liña, logo do seu estudo do período entre 1975 e 1995, Rodríguez Fernández (1999: 
207) conclúe: 
 
"O sistema literario galego é, na nosa opinión, heterónomo porque se 
desenvolve en función do que ocorre no español, de onde toma emprestados 
modelos, materiais e normas, sen conseguir impor outros que concorran e que se 
diferencien daqueles. Os propios receptores non teñen clara a distinción entre ambos 
sistemas, xa que se así for non se explicaría que as traducións ao español de obras 
orixinariamente escritas en galego son consumidas no campo literario da Galicia. O 
caso daqueles autores do sistema galego que conseguen ser promovidos e 
lexitimados no español serven como proba evidente de que trunfan no galego unha 
vez conseguen ser lexitimados polas plataformas do outro, a prensa, a televisión, 
porque isto provoca que as propias institucións que funcionan para ambos sistemas 
no campo literario da Galicia recoñezan e lexitimen máis a estes dentro do sistema 
minorizado". 
 
Neste conxunto de consideracións xerais relativas á evolución do campo literario nas 
décadas dos 80 e dos 90, hai que sinalar o predominio na crítica literaria dun grupo articulado 
arredor do nacionalismo galego de esquerda, liderado polo profesor Francisco Rodríguez 
(López-Iglésias 2010: 110-111). Este sector complementa o criterio filolóxico con outro que 
se ten denominado identitario168. González-Millán argumentou que este elemento introducía 
heteronomía política no campo169. En cambio, López-Iglésias (ibídem: 98-99) considera que a 
principal crítica que se lle pode facer a Francisco Rodríguez e ao grupo articulado en torno a 
el non é tanto o uso de criterios políticos senón "a resistencia a aceptar as mudanzas nas leis 
que rexen no campo literario (e político) na Galicia autonómica respecto da Galicia 
franquista; isto tradúcese na aplicación de idénticos métodos de análise e interpretación a 
realidades sociais que xa funcionan de maneira diferente e dá como resultado unha 
comprensión parcelar (e parcial) do obxecto de estudo". En consecuencia, "a falta de 
actualización dos instrumentos analíticos (...) conduce á insistencia nunha mesma 
                                                           
168 Cfr. epígrafe 5.2.1.1.2. 
169 Cfr. epígrafe 5.2.1. 
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interpretación para un obxecto de estudo configurado xa de xeito substancialmente diferente 
en virtude da función identitaria atribuída prioritariamente á literatura". 
Rodríguez Fernández (1999: 23) resume a posición deste grupo, que ela denomina "de 
resistencia", en tres elementos: a) consideran que os produtores teñen que estar 
comprometidos coa defensa e reivindicación da nación, b) afirman que desconsiderar a 
perspectiva de periferia a respecto dun centro cultural e político constitúe un erro, por canto a 
anormalidade e a situación de conflito non permiten funcionar da mesma maneira que 
sistemas máis normalizados nin evolucionar do mesmo modo, e c) as manifestacións artísticas 
que nacen en Galicia e para Galicia teñen que actualizar un repertorio que denuncie, 
principalmente, esa situación de colonización política e cultural e que as manifestacións 
artísticas contribúan para o proceso de construción nacional. 
No ámbito do repertorio defenden a persistencia da tradición "como garante máximo da 
galeguidade e da vocación resistente da cultura galega", o que os aproxima "en parte, a 
aqueles grupos galeguistas que defenden un repertorio máis esencialista, aos que, no entanto, 
cuestionan porque desde o seu punto de vista desideoloxizan o seu repertorio, folclorizando os 
seus materiais e descontextualizándoos das circunstancias políticas e históricas nas que foran 
creados". A autora citada detecta a diminución do poder canonizador destes presupostos no 
período 1985-1995, segundo se aprecia a partir das obras seleccionadas para o premio Blanco 
Amor en 1988 e 1989 (cfr. ibídem: 165).  
A partir de 1985, e se ben o grupo anterior mantén como indicamos unha parte 
importante do seu poder de lexitimación, aparecen voces que Rodríguez Fernández (1999: 
124-125) caracteriza con posicións "de ofensiva". Os trazos comúns deste conxunto de 
axentes poden resumirse en que consideran imprescindíbel que a industria cultural galega se 
modernice para que poida competir coa española. Un exemplo desta posición pode ser 
identificado nas demandas de creación de literatura infantil ou xuvenil ou de 
desenvolvemento dos denominados subxéneros narrativos, especialmente daqueles con éxito 
de público, como o policial. Arredor desta postura agrúpanse axentes que consideran que os 
modelos tradicionais deben ser superados para alcanzar un público onde non existen xa 
exclusivamente lectores militantes. Con todo, a mesma autora (ibídem: 131) advirte de que 
tanto o grupo "resistente" como o "ofensivo" acollen no seu interior numerosas posturas 
ambiguas. Neste sentido resalta a posición das principais editoriais, entre as que destaca 
Xerais. Pese a promover produtos para un público alongado e non militante, os editores na 
altura "sempre reivindican a acción das súas empresas como decisivas á hora de consolidar o 
sistema literario, mais sobre todo a de contribuír para a normalización lingüística e cultural" o 
que, desde o punto de vista de Rodríguez Fernández, "continúa a reforzar a idea de que o libro 
galego é, entre outras cousas, un obxecto ideolóxico" (ibídem: 67-68). 
González-Millán (1996: 18-19) considera que as consecuencias desta nova dinámica son: 
"unha redución do ámbito de lexitimación do discurso literario, ao perder a 
multifuncionalidade social das décadas anteriores; unha maior autonomía para poder 
funcionar como un discurso social específico; e unha drástica redución nas credenciais do 
escritor como depositario da memoria nacional, por ter que compartilas con outros axentes 
sociais, que dende as súas propias áreas de especialización reivindican distintas articulacións 
da memoria colectiva". O proceso descrito fomenta a diversificación e consolidación do 
sistema literario, no que agroman elementos vangardistas e de ruptura coa tradición nos 
principais xéneros (poesía, narrativa e teatro). A aparición de novos medios de comunicación 
de masas nos primeiros anos do posfranquismo, como Teima, A Nosa Terra ou Encrucillada, 
contribúe a este proceso toda vez que, "dunha banda, o novelista xa non se ve obrigado a 
mediatizar socioloxicamente os seus mundos imaxinarios, porque aparecen uns medios de 
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información que intentan cumprir esa función, pero simultaneamente a incorporación do 
galego a ámbitos da escrita pouco ou nada usados ata daquela repercute enormemente nunha 
necesaria e urxente expansión léxica, da que os novelistas son directos beneficiarios" (ibídem: 
111-112). 
Así e todo, os debates entre grupos de axentes literarios comprometidos coa lingua e a 
identidade e aqueles que defenden a autonomía no sentido da "arte pola arte" e a creación 
individual é visíbel aínda ao final do noso período de estudo e pode personalizarse en figuras 
destacadas, como Carlos Casares e Alfredo Conde (cfr. Vilavedra 2010: 83-84). O debate 
sobre a influencia da identidade na literatura é común a outros sistemas con circunstancias 
semellantes, como o catalán e o vasco, nomeadamente (cfr. González-Millán  1994: 188-189). 
Se avanzamos agora cara os principais elementos institucionais que inflúen no sistema 
literario, é preciso indicar o predominio neste campo do ensino obrigatorio. A importancia do 
ensino radica, como resume Rodríguez Fernández (1999: 58-59) tanto na súa capacidade de 
lexitimación de produtos literarios como pola rendibilidade do mercado que xera. A 
capacidade de lexitimación derívase do "prestixio que se desprende do feito de ser unha 
cátedra obrigatoria e do elevado número de persoas que entran en contacto con ela". No 
ámbito da rendibilidade económica, esta provén tanto do libro de texto como, no referido ao 
sistema literario, das lecturas obrigadas ou recomendadas, que tamén inflúen no aumento de 
capital simbólico de determinados autores. 
González-Millán (1996: 323-324) analizou os manuais de lingua e literatura galega 
empregados no ensino obrigatorio no posfranquismo. Neles detecta "un exceso de carga 
nacionalista" que lle atribúe a un intento de compensación fronte ás dificultades vividas pola 
lingua e a cultura galega durante a ditadura. Ademais, destaca a importancia concedida nestes 
textos ao período posterior a 1975, que lle atribúe, do mesmo xeito, a "un exercicio de 
compensación social fronte a unha historia literaria anterior marcada polo silencio e a 
represión", así como á "explosión bibliográfica" que se produce no período descrito. 
Unha consecuencia inmediata do ensino obrigatorio é a drástica ampliación da base 
lectora, moi reducida nas décadas anteriores. Este aumento provocou tamén unha 
reconfiguración do papel social dos escritores e escritoras. Hai que ter en conta que Xosé 
Ramón Pena (citado en Vilavedra 2010: 41-42) estimaba en 1996 que, sen contar o ensino e 
os premios, o mercado editorial galego limitábase a arredor de dúas mil persoas adultas. Non 
resulta de estrañar entón a importancia para o campo editorial do desenvolvemento da 
literatura infantil e xuvenil, cun mercado potencial moito máis alongado. Non obstante, o 
mercado adulto referido era moito máis amplo que o de dúas décadas atrás, o que tivo efectos 
no sistema como a expansión xenérica e de repertorio para tentar satisfacer os gustos dun 
público que se entendía non só identificado co factor militante. 
Xunto co ensino, nesta etapa desenvolvéronse outras instancias de lexitimación como a 
crítica, xornalística e académica, e os premios. No que se refire á crítica, se ata mediados dos 
setenta Grial se mantiña como única referencia, na década dos 80 proliferaron os suplementos 
literarios dos xornais e as revistas literarias e culturais. González-Millán (cfr. 1994: 46 e ss.) 
critica a ausencia de círculos críticos influentes e a inoperancia da Real Academia Galega. 
Aínda que recoñecendo as súas limitacións, destaca, xunto a Anxo Tarrío ou Carmen Blanco, 
o papel dos suplementos culturais de La Voz de Galicia e Faro de Vigo na difusión do libro 
galego. Unha opinión diferente sostén Vilavedra, que considera que "en Galicia proliferan as 
plataformas especializadas, máis ou menos relacionadas cos ámbitos académicos e nadas para 
articularen un ámbito autónomo de reflexión metaliteraria, pero son contados (e inestábeis e 
pouco visíbeis) os espazos que nos medios de comunicación se dedican a anunciar e analizar 
as nosas letras". Segundo a autora citada, "esta situación dificulta enormemente o obxectivo 
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de rematar de vez coa elitización case endémica da literatura galega, asfixiada nun circuíto de 
produción-recepción endogámico e minoritario" (en Consello da Cultura 2008: 55-56). 
Máis unanimidade existe arredor dos premios literarios, sobre os que os e as 
investigadoras consultadas coinciden en sinalar virtudes e defectos. Entre as primeiras figura, 
cando menos durante a década dos 80, a de constituír plataformas para dar a coñecer o 
traballo de axentes inéditos ata o momento. Entre as eivas, resaltan que a proliferación e 
pouca estabilidade de moitos destes certames condicionou que fosen galardoadas obras de 
baixa calidade, o que afectou ao capital simbólico do conxunto de premios. Esta situación 
corrixiuse de xeito progresivo coa introdución da cláusula de "premios desertos", que 
confirma a "institucionalización social da calidade como un principio de avaliación 
fundamental" (González-Millán 1994: 131-132). Ademais, a promoción por parte de 
institucións públicas de moitos deles valeulles a acusación de ser usados para lexitimar o 
galeguismo dos dirixentes daquelas. 
No ámbito da narrativa, os de maior tradición e capital simbólico son o coñecido como 
Pedrón de Ouro, que desde 1983 se denomina Premio Nacional de Narracións Curtas Modesto 
R. Figueiredo e se caracteriza por impulsar a renovación do discurso e o imaxinario; o premio 
Xerais; e o Blanco Amor, convocado por institucións municipais. Se os axentes críticos 
coinciden en sinalar os anteriores como os máis valiosos para o desenvolvemento dun sistema 
literario galego de seu, outros, entre o que destaca o Torrente Ballester, promovido pola 
Deputación da Coruña en 1989, reciben críticas polo seu carácter bilingüe. Vilavedra (1999: 
295-296) relaciona este trazo co ámbito político ao indicar que "unha decisión desta índole 
non é allea ao clima lingüístico que as actuais autoridades políticas intentan crear en Galicia". 
No mesmo conxunto se pode incluír o premio Esquío de poesía, que desde 1985 conta con 
dúas convocatorias diferentes, unha en galego e outra en castelán. Os premios de poesía 
desenvolvéronse, non obstante, principalmente a partir da década dos noventa, como reacción 
á crecente promoción da narrativa polas editoriais máis potentes do campo.  
Os premios tamén se constituíron nunha vía de rendibilidade económica para as 
editoriais. Xerais creou o seu propio premio de narrativa e compartiu a publicación do Blanco 
Amor con Ediciós do Castro e Galaxia ata que a partir de 1990 se fixo cos seus dereitos. 
Ediciós do Castro monopolizou a publicación dos premios Modesto R. Figueiredo. 
Por outra parte, o Consello da Cultura Galega (2008: 56-57) destacou a importancia que, 
na súa opinión, teñen para o desenvolvemento da literatura galega os premios a autores e 
autoras galegas en premios de ámbito estatal ou internacional, entre os que destacan os 
obtidos por axentes encadrados no ámbito da literatura infantil e xuvenil. 
O conxunto de factores que vimos debullando inciden na progresiva profesionalización 
da figura do escritor ou escritora. Vilavedra (2010: 26-27) cita como fitos fundamentais a 
constitución da Asociación de Escritores en Lingua Galega (AELG) en 1980, a reactivación 
de Galeusca, o ingreso do Pen Clube de Galicia no Pen Clube Internacional en 1989 e a Lei de 
Propiedade Intelectual de 1987. Non obstante, a mesma autora bota en falta a figura da 
axencia literaria como indicativo das pexas no proceso de profesionalización. Por outra parte, 
a escasa consideración que as mulleres tiveron como narradoras ata ben avanzado o período 
democrático revela a persistencia de tópicos sexistas no sistema (ibídem: 303-304). 
A constitución do Pen Clube de Galicia en 1989 resulta de interese xa que Rodríguez 
Fernández (1999: 85-86) relaciónaa con discrepancias internas no campo. De feito, nace a 
partir dunha escisión da AELG, motivada polas diferenzas entre aqueles axentes que defenden 
unha "asociación máis comprometida non só nas cuestións referidas ao repertorio do sistema, 
senón ás políticas sociais" e os que son partidarios "da non necesidade do escritor 
comprometerse, en calidade de tal, nas segundas". Estes últimos abandonaron a asociación 
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para fundar o Pen Clube de Galicia co apoio da Xunta de Galicia en xuño de 1989. Rodríguez 
Fernández relaciona estas tensións coas que mantiñan o BNG e EG no campo do poder, nun 
ano condicionado polo desembarco na política galega de Fraga, candidato ás eleccións 
autonómicas de decembro dese ano. 
Outro aspecto do campo literario galego que evolucionou nesta época foi a función das 
traducións. Xa no final do franquismo Ramón Piñeiro aconsellaba traducir ao galego antes de 
que a obra en cuestión aparecese no mercado en castelán, xa que así se fornecía de prestixio e 
posibilitaba un maior mercado (cfr. López-Iglésias 2010: 179-179). Rodríguez (1999: 198-
199) considera que nunha primeira etapa, ata 1985, se prima a incorporación de textos 
clásicos da cultura europea, cunha intención pedagóxica. A partir dese ano "van comezar a 
utilizarse outros criterios que se asocian co éxito comercial que se espera que consigan 
determinados textos traducidos, na procura de novas clientelas que constitúan un mercado 
rendíbel, de aí que a maior parte destes textos se orienten para un público infantil e xuvenil". 
Vilavedra (en Consello da Cultura 2008: 57) observa un preocupante déficit de traducións 
ao galego así como de obras galegas a outras linguas. Non obstante, un debate recorrente 
tense dado arredor a idoneidade de que autores en galego traduzan ao castelán, principal 
elemento de conflito no sistema en Galicia. En palabras de Rodríguez Fernández (1999: 53-
54), a tradución ao castelán "pode ser unha tentativa lexítima de homologar os seus produtos, 
tornándoos igualmente válidos aos do sistema literario español, mais termina indirectamente 
por introducir no mercado galego unha maior confusión". Isto débese principalmente á 
convivencia de obra orixinal e tradución nas librerías e bibliotecas de Galicia, así como a 
disfuncións como que os medios galegos presten maior atención á tradución (Rodríguez 
Fernández cita o caso de En salvaxe compaña de Manuel Rivas) que ao orixinal (cfr. ibídem: 
172-173). 
Por último, resulta obrigado unha referencia á influencia da cuestión normativa do galego 
no desenvolvemento do sistema literario galego. Pódese resumir, como fai Vilavedra (2010: 
95), en que a derrota oficial das posicións reintegracionistas durante esta época provocou que 
os autores que optaban por normativas deste tipo quedasen relegados ás marxes do sistema, 
condicionados pola invisibilidade editorial. Hai que lembrar non obstante que esta 
marxinación estivo fomentada pola política pública de axudas á edición, condicionadas á 
publicación segundo a normativa oficial170. 
 
5.2.2.1. A xerarquización e evolución dos xéneros 
A literatura académica adoita caracterizar a década dos oitenta como a do ascenso da 
narrativa, a costa da poesía, na xerarquía xenérica do sistema literario galego. Non obstante, 
se ben os esforzos editoriais se centraron naquela co obxectivo de promover as vendas, é 
preciso matizar o alcance do seu predominio sobre a lírica. Vilavedra (2010: 26-27) considera 
a narrativa como o "xénero hexemónico tanto polo que se refire ao seu protagonismo social 
como pola súa capacidade de xerar textos emblemáticos ou de referencia". Non obstante, a 
mesma autora advirte de que "non é ata 1989 cando o xénero narrativo supera en número de 
títulos/ano á poesía, malia o salto cuantitativo que xa experimenta en 1987 e que permite que 
ambos xéneros se sitúen practicamente á par" (ibídem: 29-30). A dita investigadora destaca 
que nos noventa a poesía volve a superar en obras publicadas á narrativa, como consecuencia 
do relativo estancamento desta, e conclúe que o protagonismo da narrativa no ámbito da 
produción editorial correspóndelle ao período entre 1987 e 1996. 
                                                           
170 Cfr. 5.1.3. 
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González-Millán (1994: 97-98) destaca que esta evolución da xerarquía xenérica 
correspóndese coa dinámica editorial doutras literaturas, que prestan neste período maior 
atención comercial á narrativa. O interese debíase ao potencial que esta parecía dispoñer para 
a normalización cultural: en 1987 Xulián Maure, que fora fundador e director de Xerais, 
"afirmaba no seu estudo sobre a produción editorial galega que sobraban poemarios e que 
facían falta novelas, enciclopedias e libros técnicos" (Rodríguez Fernández 1999: 120). A 
pesar do pulo editorial, a maioría da crítica consideraba en 1989 que a poesía mantivera maior 
calidade que a narrativa desde 1975 e consideraban aquela como o xénero hexemónico desde 
un punto de vista estético (cfr. González-Millán 1994: 155 e ss.). Esta situación mantense na 
actualidade, nunha estrutura do campo que sitúa a narrativa como o xénero máis popular e 
comercial e a poesía como o de maior calidade estética (Vilavedra en Torres e Rivas 2008: 
513). 
A pesar do predominio estético da poesía, nos anos 80 incorporáronse á narrativa un, en 
palabras de Vilavedra (1999: 272-274), "número importante de voces aparentemente 
consolidadas no eido da poesía", entre os que destaca a Darío Xohán Cabana, Manuel Rivas, 
Xosé Ramón Pena, Román Raña, Manuel Forcadela ou Ramiro Fonte. A mesma autora (2010: 
29-30) atribúelle este transvasamento á influencia nos axentes "-moitas veces de xeito 
inconsciente- [d]o protagonismo público e o prestixio que poidan ter as diversas modalidades 
xenéricas". Nos noventa volveuse estabilizar o sistema de xéneros, toda vez que, como opina 
de novo Vilavedra (ibídem: 124-125), coa expansión do xénero lírico "os e as poetas gañan en 
visibilidade, bloqueando dalgunha maneira a competencia que un escritor de poesía se fai a si 
mesmo cando cultiva tamén a narrativa, xénero que goza dun maior protagonismo social e que 
relega a un segundo plano o seu labor poético". Noutro lugar, Vilavedra (en Consello da 
Cultura Galega 2008: 56) relacionou este proceso coa incorporación á RAG de voces poéticas 
como Luz Pozo, Manuel María, Méndez Ferrín e Xohana Torres. 
 
5.2.2.1.1. A narrativa 
A evolución da narrativa nas décadas obxecto do noso estudo caracterízase pola 
diversificación temática e subxenérica, así como pola canonización, nun primeiro momento, 
da Nova Narrativa Galega e de dous dos seus principais autores, Casares e Ferrín, e, nun 
segundo, de autores máis novos e cun repertorio diferenciado, entre os que resultan icónicos 
Manuel Rivas e Suso de Toro. Trataremos por separado estes aspectos e logo detallaremos os 
principais factores que inciden na periodificación máis usual da narrativa nestes anos: unha 
primeira entre 1975 e 1985 e unha segunda desde este ano ata 1995. 
Os primeiros anos oitenta caracterízanse pola persistencia do realismo e o ruralismo, 
temáticas destacadas en décadas anteriores e que se mantiveron durante este período aínda 
que con decrecente peso. Nesta vixencia Vilavedra (cfr. 2010: 148) percibe a influencia da 
administración pública, que co seu apoio directo a este tipo de repertorios promove unha 
determinada visión da identidade galega como algo do pasado. Entre os criterios de 
lexitimación que aducen os axentes implicados na edición destas obras destacan a antigüidade 
e a orixe non ficcional do que se conta, o que, segundo a mesma autora (ibídem: 146) "dota os 
textos dunhas inevitábeis connotacións antropolóxicas que distorsionan claramente a súa 
recepción literaria". 
A renovación do xénero narrativo neste momento comeza a través do impulso á novela 
histórica, que nace caracterizada por un certo alento épico de intencionalidade política ou 
identitaria, que se foi matizando segundo transcorrían os anos (ibídem: 171). Outros 
elementos renovadores parten de esforzos individuais, como os de Xavier Alcalá por situar a 
acción fóra do territorio galego, neste caso en Suramérica, ou os de Tucho Calvo e Xosé 
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Fernández Ferreiro por impulsar a literatura de consumo (Rodríguez Fernández 1999: 116). 
Conforme avance a década, as chamadas dun sector da crítica para ampliar a diversificación 
subxenérica, con vistas a gañar lectores e lectoras para o sistema foron facendo efecto (cfr. 
González Millán 1994: 192-193), e aumentaron os títulos dedicados ao fantástico ou ao 
erótico (cfr. Vilavedra 2010: 124-125). 
A introdución de novos subxéneros, en especial o policial, estivo marcada, primeiro, polo 
debate arredor de se era posíbel elaborar unha narrativa deste tipo verdadeiramente galega e, 
logo, pola "conveniencia ou non de desenvolver modelos literarios autóctonos como unha 
estratexia para frear a invasión de modalidades foráneas" (ibídem: 116). No fondo, os axentes 
críticos coa evolución do sistema literario perciben unha moi destacada e indesexada mímese 
do ámbito español, co que o galego se confrontou nestes anos principalmente. Ademais da 
produción de obras que responden ao canon deses subxéneros, Rodríguez Fernández (1999: 
184) aprecia a súa influencia no conxunto do sistema na introdución noutras obras de 
elementos de repertorio procedentes deles (como a intriga, a violencia, o denominado 
realismo suxo, a presenza de personaxes do ámbito criminal). Ademais, varían os criterios de 
lexitimación, entre os que a partir de 1990 comezan a incluírse, segundo a mesma autora, a 
amenidade, a presenza da acción ou as tramas de aventuras. 
Polo que respecta ás posicións canonizadas polo sistema, podemos distinguir dous 
momentos. Durante os anos 80 recoñeceuse a contribución da Nova Narrativa Galega171 á 
evolución do sistema, como consecuencia da produción destacada dalgúns membros dese 
grupo no posfranquismo, nomeadamente Camilo Gonsar e, sobre todo, Casares e Ferrín (cfr. 
González Millán 1996: 44-45). Neste proceso de canonización xogou un papel fundamental o 
ensino, xa que, como apunta Rodríguez Fernández (1999: 110), os dous últimos forman parte 
do programa de estudos da educación secundaria e as súas obras foron amplamente 
recomendadas polo profesorado das cadeiras de lingua e literatura. 
A partir de 1985 o sistema canonizou a obra de Manuel Rivas e Suso de Toro. Xa 
apuntamos que neste proceso non resulta alleo o éxito de vendas e a influencia das 
institucións do sistema literario español (co diario El País como axente destacado). Ambos 
autores comparten a decidida aposta por asentar a temática urbana no sistema literario galego, 
se ben Rivas se caracteriza por harmonizar valores tradicionais e alternativos e de Toro 
destaca polo carácter underground e heterodoxo (cfr. Vilavedra en Consello da Cultura 
Galega: 61). Este último distinguiuse ademais polas decididas intervencións públicas nas que 
cuestionaba a literatura comprometida e defendía que o seu obxectivo "era conquistar lectores 
e crear uns textos que valesen para entreter fundamentalmente, e non para recuperar a 
identidade, labor esta última que non lle correspondía á literatura nin á arte", segundo resume 
Rodríguez Fernández (1999: 160-161). Respecto a Rivas, esta autora considera que a súa obra 
debe entenderse ligada a combinación de novos repertorios con modelos tradicionais que na 
súa altura foran periféricos, entre os que destaca a obra de Cunqueiro (ibídem: 168-169). 
Rivas defende, segundo a referida investigadora, "a necesidade de manter relacións con outros 
ámbitos culturais para enriquecer o propio, incluíndo o sistema cultural español, o que era 
xulgado por sectores do grupo nacionalista defensores da autonomía a través da eliminación 
do sistema literario español como unha tentativa diglósica e alienada" (ibídem: 172-173). 
Describimos agora os principais fitos das dúas épocas nas que se pode dividir, en relación 
coa narrativa, o noso período de estudo, de acordo coas aproximacións de González-Millán e 
Vilavedra. Os primeiros dez anos do posfranquismo (1975-1984) son caracterizados por aquel 
(1996: 70-71) como "unha década de experimentación e de apertura; é unha época de tanteo, 
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na que os diversos colectivos, directa ou indirectamente relacionados co campo literario 
galego, reconfiguran a súa propia imaxe social e consolidan a súa efectividade institucional".  
Outra característica deste período é o auxe da novela longa fronte ao relato, que en 
décadas anteriores se considerara, como sinala Vilavedra (1999: 296-297) un xénero 
"privilexiado e topicamente vencellado á personalidade do home galego". Esta autora vincula 
o auxe da novela co interese do sistema por demostrar a valía da lingua galega para formas 
literarias consideradas como máis elevadas e por encher baleiros na oferta literaria en galego. 
Superada esa etapa, a partir de 1985 recuperouse o interese polas formas narrativas breves. 
González Millán (1996) analiza a produción editorial galega de cada ano no ámbito da 
narrativa durante o período 1975-1984. Se ben esa década se iniciou cun texto, Xoguetes para 
un tempo prohibido, de Carlos Casares, que foi considerado como canónico da renovación 
que supón a nova etapa política, as editoriais promoveron especialmente as reedicións e 
reimpresións, cuxo peso se mantivo durante todo o período como elemento de reivindicación 
da memoria colectiva atacada pola ditadura. O predominio deste tipo de produtos foi 
especialmente notorio ata 1980, cando en coincidencia coa incorporación do galego ao ensino, 
se produciu un destacado incremento das novidades editoriais. Especialmente indicativo da 
dinámica posterior resultou o exercicio de 1981, no que Galaxia se centrou exclusivamente 
nas reedicións, mentres que Xerais ofreceu oito títulos novos. Comezaban a notarse os efectos 
do ensino obrigatorio, que fomentou a recuperación de obras anteriores de Casares, Cunqueiro 
e Neira Vilas. Especial importancia tivo en 1982 o fenómeno editorial de O triángulo inscrito 
na circunferencia, de Freixanes, que desatou o optimismo da crítica. Os anos seguintes 
caracterizáronse por un descenso no que respecta ás novidades, aínda que o peche deste 
período apuntou algunha das tendencias que se consolidaron na década seguinte: o 
recoñecemento de determinadas obras por parte de sistemas alleos, como sucedeu con Xa vai 
o griffon no vento de Alfredo Conde, ou o desenvolvemento subxenérico, especialmente o 
policíaco, tras a concesión do premio Xerais a Crime en Compostela, de Carlos G. Reigosa. 
A convivencia de modelos e xeracións dificulta, en opinión de Vilavedra (2010: 323-324) 
a análise da produción narrativa do período posterior a 1985. Consolídase a temática urbana 
ao tempo que perviven modelos produtivos do decenio anterior. Esta convivencia fixo 
aparecer diversos efectos de campo e conflitos pola lexitimación simbólica de cada un dos 
modelos. Neste contexto naceu o bravú, un movemento que reivindicaba, en palabras da 
referida investigadora (ibídem: 155), "a enxebreza como fórmula de autoafirmación 
identitaria, unha peculiar síntese entre o urbano e o rural, así como un novo abano de mitos 
autóctonos que vai dende Pucho Boedo a Arsenio Iglesias" e que, na súa opinión, constitúe "a 
primeira ocasión en que a literatura galega conseguiu elaborar un modelo étnico simbiótico, 
integrando o rural, o urbano, o mariñeiro, a tradición e a modernidade". 
Contra o xa citado auxe da novela de xénero, sobre todo a policial, xorde como reacción 
unha revitalizada rama realista, con dúas variedades, unha memorialista e outra que se achega 
á "realidade social da época cunha pretendida obxectividade" (cfr. Vilavedra 2010: 156-157). 
A chegada de Freixanes á dirección de Xerais impulsou a incorporación de novos xéneros, 
como o erótico ou o novo xornalismo. 
Por último en relación coa periodificación da evolución da narrativa, Vilavedra considera 
que desde finais da década dos noventa, "a narrativa galega presenta fenómenos que apuntan á 
súa entrada nunha nova fase", que denomina de madurez fronte á "búsqueda e medrío" que 
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5.2.2.1.2. A poesía 
Tres poemarios de 1976 iniciaron, segundo a interpretación de Vilavedra (2008: 510-
511), a renovación temática fronte ao socialrealismo predominante no sistema literario galego 
nas décadas anteriores: Mesteres de Arcadio López Casanova, Seraogna de Alfonso 
Pexegueiro e Con pólvora e magnolias de Méndez Ferrín. Nos anos inmediatamente 
posteriores destacou o impulso do Grupo de Comunicación Poética Rompente para a 
incorporación á lírica galega de temáticas pouco exploradas, como a urbana, erótica ou 
obreira, que o referido colectivo trata dun xeito irónico e cun afán de intervención social. 
Na análise da poesía galega desde os anos oitenta ao final do século XX, a crítica galega 
asume a existencia de dúas xeracións, a dos oitenta e a dos noventa, se ben non se trata de 
grupos pechados nin cun programa de escrita definido. Ademais, estes grupos conviviron 
entre eles e con axentes que podemos denominar como canónicos. Neste último conxunto, que 
iniciou a súa labor nas décadas anteriores e mantivo a influencia durante esta etapa, agrúpanse 
figuras como Méndez Ferrín, Luz Pozo, Xohana Torres, Arcadio López Casanova, Bernardino 
Graña, Novoneyra ou Manuel María. 
A xeración dos 80 caracterízase principalmente polo acusado culturalismo da súa 
produción, na que Vilavedra percibe o abandono de compromisos ideolóxicos, así como a 
asimilación das tradicións literarias europea e anglosaxona. Con esta estratexia pretenden 
conformar un rexistro culto para a lingua galega. Non obstante, unha parte da crítica, entre a 
que podemos contar a Xosé Ramón Pena172, condenou os excesos do referido hermetismo da 
produción desta década, que dificultou o acceso á poesía dun público amplo (cfr. Rodríguez 
Fernández 1999: 139-140). 
A crítica adoita diferenciar esta xeración en dous grupos, o da Coruña e o de Vigo, en 
función do seu lugar de orixe ou residencia. O de Vigo caracterízase como esteticista e 
defensor da poesía pura, con influencias de T. S. Elliot, a poesía portuguesa e Cunqueiro 
(ibídem: 105-106). Está formado por Pexegueiro, Vaqueiro e os membros de Rompente 
(Reixa, Alberto Avendaño e Manuel M. Romón), que se deron a coñecer antes de 1980, e por 
Manuel Vilanova, Rodríguez Baixeras, Xosé María Álvarez Cáccamo, Román Raña, Manuel 
Forcadela, Anxo Quintela e Paulino Vázquez. 
O grupo da Coruña ten en común a publicación dos volumes colectivos De amor e 
desamor I e II, en 1984 e 1985 respectivamente. A investigación académica considérao máis 
cohesionado nas súas reflexións teóricas sobre a literatura galega e a súa capacidade de 
intervención foi concretada na publicación da revista Luzes de Galicia entre 1985 e 1997. 
Adoitan citarse como membros deste grupo Xavier Seoane, Xosé Devesa, Pilar Pallarés, 
Manuel Rivas, Xulio Valcárcel, Lino Braxe, Lois Pereiro, Miguel Mato Fondo, Francisco 
Salinas e Miguel Anxo Fernán Vello. 
Outros poetas desta xeración non integrados nos grupos referidos polas principais 
aproximacións críticas son Xavier Rodríguez Barrio, Darío Xohán Cabana, Claudio 
Rodríguez Fer, Ramiro Fonte, Xesús Rábade, Helena Villar Janeiro, Xesús Valcárcel e 
Eusebio Lorenzo Baleirón. 
A denominada xeración dos noventa pode caracterizarse, segundo Vilavedra (1999: 286-
288), pola formación académica -moitos dos axentes agrupados baixo esta etiqueta son 
licenciados en Filoloxía Galega- e polo interese na creación de colectivos poéticos, como 
Vencello, Blas Espín, Ronseltz ou o Batallón Literario da Costa da Morte. O centro da 
actividade poética desprazouse a Compostela durante esta época. Pese as proclamas de 
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ruptura explícita coa xeración anterior, as novas voces poéticas seguiron adheríndose ao 
modelo culturalista impulsado por aquela (cfr. Rodríguez Fernández 1999: 149-150). 
Esta década resulta relevante en especial, segundo Vilavedra (en Consello da Cultura 
Galega 2008: 59-60) pola incorporación dun gran número de mulleres ao ámbito poético: 
María Xosé Queizán, Chus Pato, Xela Arias, Ana Romaní, Olga Novo, Yolanda Castaño, 
Enma Couceiro e Helena de Carlos, entre outras. 
 
5.2.2.1.3. O teatro 
As principais características do xénero teatral nestas décadas pasan, como vimos 
apuntando para outros xéneros, polo abandono do realismo social e o inicio da 
experimentación temática e formal. Ademais, detéctase unha tendencia á profesionalización e 
o estabelecemento do ensino en galego provoca o impulso do teatro xuvenil e infantil (cfr. 
Vilavedra 1999: 266-267). Para a lexitimación dun xénero escasamente desenvolvido durante 
a ditadura, o campo recorreu a clásicos universais, "sexa pola vía da tradución, da recreación 
intertextual ou da simple inspiración" (ibídem: 264). Non obstante, a investigación sobre 
literatura galega ten destacado as grandes dificultades para a institucionalización do teatro 
durante a época democrática, derivada, en opinión de Vilavedra (ibídem: 316) da escasa 
contribución da crítica xornalística e académica ao desenvolvemento do xénero. 
Como no ámbito poético, a investigación universitaria estruturou a produción teatral 
galega en dúas etapas, coincidentes coa década dos oitenta e dos noventa. Tras a experiencia 
de Abrente en Ribadavia entre 1973 e 1980, a década dos oitenta caracterízase pola expansión 
e profesionalización do xénero, proceso ao que contribuíu a posta en marcha do Centro 
Dramático Galego en 1984 e do Instituto das Artes Escénicas e Musicais en 1989. Vilavedra 
(ibídem: 324-325) sintetiza os principais trazos das obras desta xeración: frecuente recurso ao 
metateatro como mecanismo hiperficcionalizador, fuxida da referencialiade inmediata -tras as 
urxencias do período anterior-, humor case sempre á beira do absurdo e a practicamente xeral 
anonimia dos personaxes. 
Estes trazos redundaban nun carácter hermético que dificultaba a recepción por parte de 
amplas capas do público. Esta situación intentouse corrixir durante os noventa, época que 
Vilavedra (en Consello da Cultura 2008: 61-62) define como de renovación temática e formal 
da man de históricos como Manuel Lourenzo, Euloxio Ruibal ou Roberto Vidal Bolaño, e de 
novos creadores como Roberto Salgueiro, Cándido Pazó, Raúl Dans ou Gustavo Pernas. 
 
5.2.2.1.4. O ensaio 
Durante a democracia o ensaísmo foi relegado na xerarquía xenérica do sistema literario 
galego. Durante os anos 80 e 90 baseouse fundamentalmente na investigación universitaria, 
especialmente aquela produto de estudos de doutoramento. Unha liña de reflexión destacada 
foi a do "cuestionamento das concepcións esencialistas da nación e a elaboración de propostas 
alternativas" (cfr. Vilavedra en Torres e Rivas 2008: 510-513). 
 
5.2.2.2. A industria editorial 
Á hora de describir o campo editorial galego é imprescindíbel comezar pola evolución do 
español, que conta cunha predominante influencia no ámbito administrativo de Galicia. 
Armañanzas (2013: 63) resumiu as principais variábeis:  
 
"En 1981 editábanse 25.000 títulos anuais (en 1997, 55.000), ao mesmo nivel 
que Francia e Alemaña, con tiradas moi curtas, estancia breve en librerías e prezos 
altos. En España, o 64% dos adultos non lía un libro ao ano polo que o mercado 
latinoamericano absorbía boa parte das vendas. Para 1994 aumentou a lectura ao 
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50%, sobre todo polas mulleres e os mozos. Incrementouse a oferta de libros de peto 
máis baratos e a presenza de exemplares nos quioscos, entre eles os bestsellers, os 
máis vendidos, que moitas veces coincide coa literatura de entretemento, xunto a 
títulos de máis calidade, en parte, froito de ofertas da prensa que, en momentos, 
arrasaron". 
 
O déficit de lectura en España e Galicia detéctase ademais na escaseza de bibliotecas e na 
debilidade do tecido comercial minorista, as librerías. Cendán Pazos (en La Voz de Galicia 
1982) ofreceu unha análise que indicaba unha realidade moi afastada dos estándares 
recomendados pola UNESCO. Os índices de lectura en Galicia situábanse por debaixo da 
media española. 
Se a situación non era satisfactoria para o campo editorial español, o galego partía coa 
desventaxa das décadas de opresión durante a ditadura. Nese período os axentes que o 
integraban, ademais de Galaxia173, eran Ediciós do Castro, a Editorial Castrelos e Xistral. A 
primeira delas foi concibida no exilio por Luís Seoane, Isaac Díaz Pardo, Lorenzo Varela, 
Dieste, Arturo Cuadrado, Antonio Baltar, Núñez Búa e Blanco Amor e desenvolvida en Sada 
a partir de 1963. As súas primeiras publicacións referíronse ás artes e a primeira obra literaria 
foi a reedición de Memorias dun neno labrego en 1968 (Rodríguez Polo 2009: 93-95). 
A Editorial Castrelos fundouse en Vigo en 1963, promovida polos irmáns Álvarez 
Blázquez, como continuación da súa antiga editorial Monterrey. O proxecto máis exitoso 
constituíuno a colección O Moucho, dedicada á literatura popular. Entre as obras publicadas 
destacou a reedición do Catecismo do labrego, de Lamas Carvajal, que obtivo un gran éxito. 
Martínez Tejero (2014: 369-370) anota a estreita relación de Galaxia con esta empresa, 
"cuxos produtos distribuían e que acabarán por comprar en 1979". 
Por último nesta etapa, Manuel María promoveu en 1968 a editorial Xistral en Monforte 
de Lemos. A editora, vinculada coa UPG, produciu os primeiros discos de Voces Ceibes, en 
asociación con Galaxia. 
Se durante a ditadura a situación do campo editorial foi precaria, o posfranquismo 
ofreceu oportunidades para o seu desenvolvemento, que non obstante estiveron pexadas 
durante as décadas dos oitenta e os noventa por tres dificultades fundamentais: a ausencia de 
plataformas de lexitimación, as eivas na distribución e a insuficiente promoción, segundo a 
síntese de Rodríguez Fernández (cfr. 1999: 62-63). Na interpretación desta investigadora, a 
insuficiencia das seccións de crítica dos xornais e das publicacións especializadas converteron 
o ensino no principal instrumento de lexitimación. A distribución resultou limitada toda vez 
que "na maior parte das vilas galegas non existen librerías con produtos editoriais en galego, 
fóra dos esixidos polo ensino" e "tampouco existen bibliotecas públicas e/ou privadas ben 
dotadas". Por último, a mesma autora resaltou a insuficiencia da promoción dos produtos 
editoriais a través dos medios de comunicación de masas, así como "o reducido número de 
campañas de promoción da lectura en galego ou a política de publicidade absolutamente 
precaria da maior parte dos carimbos editoriais, que invisten moi pouco nestes aspectos e 
tenden a arriscar o mínimo, dado que sobreviven, en grande parte, dos subsidios ofrecidos 
pola administración pública". 
Como vimos apuntando, un dos principais trazos do sistema literario galego, cunha 
indubidábel influencia no campo editorial, consiste en que a maioría da base lectora se sitúe 
no ámbito escolar, e sexa obrigada a ler determinadas obras durante a súa formación. 
Rodríguez Fernández (ibídem: 166) atribúelle esta característica aos baixos índices de lectura 
e á "presenza da literatura española como referente constante a través dos mass-media, mais 
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tamén na propia produción literaria que, para algúns grupos e axentes, non podía satisfacer as 
procuras de sectores máis alargados pero fundamentalmente máis diversificados de público". 
A finais da década Álvarez Pousa (1999b: 231) situaba Galicia "en zona culturalmente 
subdesenvolvida", a partir duns datos de lectura por debaixo da media española, que ocupaba 
o penúltimo lugar dos países europeos na altura, tan só por enriba de Portugal. Armando 
Requeixo (en Alonso Girgado 1998: 328-329) consideraba na mesma época que o teito de 
audiencia potencial de textos en galego era de 150.000 lectores. O investigador recollía datos 
dunha enquisa de 1995 segundo os cales tan só o 11,7% da poboación lía literatura galega 
bastante ou moi a miúdo, o que unido ao dato tirado do Mapa Sociolingüístico de Galicia de 
1994 segundo o cal só o 45,9% da poboación galega se declaraba capaz de ler na lingua 
propia, debuxaba un panorama pouco favorecedor para a industria editorial. 
O mapa da referida industria complétase durante a etapa democrática con empresas que 
nacen a finais dos 70 (Xerais), nos 80 (Sotelo Blanco, Ir Indo, A Nosa Terra, Edicións do 
Cumio) ou nos 90 (Bahía, Espiral Maior, Laiovento, Positivas e Nigra). O axentes dominantes 
son Galaxia, Xerais, Ediciós do Castro e Sotelo Branco. Este aumento de empresas editoriais, 
agrupadas principalmente na Asociación Galega de Editores creada en 1983, estivo 
acompañado dun incremento constante da publicación anual en galego. Se entre 1986 e 1990 
o aumento pode cifrarse nun 63%, entre 1991 e 1997 ascendeu ao 77% (cfr. Consello da 
Cultura Galega 2008: 162). Neste sentido, López-Iglésias (2010: 195-196) sintetizou a 
evolución do campo a partir de 1978 en: aumento do volume da edición e das tiraxes, 
substitución do libro literario polo libro funcional en galego, apoio institucional e 
dependencia do sistema escolar. 
Polo que respecta á xerarquía entre editoriais, a investigación académica coincide en 
sinalar o descenso do peso de Galaxia no campo, ante a entrada de novos competidores. A 
empresa centrou a súa estratexia en "conseguir o monopolio da edición dos clásicos da 
literatura galega, de feito en 1981 consegue que as catro Deputacións galegas subsidien o 
financiamento dunha Biblioteca Básica da Cultura Galega" (Rodríguez Fernández 1999: 68-
69). Casares dirixiu a editorial desde 1985. Outra das supervivintes do franquismo, Ediciós do 
Castro tivo neste período relevancia no ámbito da poesía, onde promoveu a poetas da xeración 
dos 80 e publicou a revista Luzes de Galiza174. 
A primeira editorial nacida durante a transición, e que influíu decididamente nas décadas 
posteriores, é Xerais. Apareceu en 1979 da man de Xulián Maure e o grupo editorial español 
Anaya, e "desde os seus inicios centrou a súa atención na narrativa, impulsando e lexitimando 
tomas de posición que, se non eran inéditas, non conseguiran consolidarse con anterioridade 
debido ás características internas do sistema, como a denominada na altura literatura de 
quiosque" (ibídem). A partir de 1989 estivo dirixida por Víctor Fernández Freixanes.  
Sotelo Blanco, fundada en 1980, impulsou durante a súa primeira década o xénero 
poético, para a partir de 1991 especializarse na narrativa, onde optou por fomentar novos 
modelos (ibídem: 70). Desde 1990 publica a revista A Trabe de Ouro. 
Na década dos noventa fundáronse novas editoriais, como Laiovento (1990) "ligada a 
personalidades do BNG como Francisco Pillado, Xosé Manuel Beiras ou Xesús Couceiro", 
que formulou unha produción de carácter xeralista e lle deu "un certo impulso á creación 
teatral, así como a publicitar a produción cultural afro-luso-brasileira, e á tradución" (ibídem: 
71). Outras dúas editoriais fundadas nesta década, Espiral Maior (1991) e Positivas (1990) 
impulsaron fundamentalmente a poesía. A primeira foi craeada por Miguel Anxo Fernán 
Vello e a segunda por Francisco Macías e Xelís de Toro. 
                                                           
174 Cfr. epígrafe 5.2.2.1.2. 




5.3. O CAMPO MEDIÁTICO NAS DÉCADAS DOS OITENTA E NOVENTA 
A diferenza do que acontece en relación co campo literario, a investigación sobre os 
medios de comunicación en Galicia nas últimas décadas non considerou que existise conflito 
entre o ámbito galego e o español. Isto débese a que no campo mediático, de especial 
importancia para a estabilidade dos sistemas políticos, o poder ten influído de modo moito 
máis directo para configurar un sistema no que os medios galegos se entenderon como 
integrantes dun subsistema do conxunto español, en lugar dun sistema diferenciado. Non 
resulta alleo a este proceso que a maior parte da lexislación aplicábel aos medios de orixe e 
ámbito de influencia principal en Galicia lle corresponda ao ámbito estatal e coincida coa do 
campo español. 
Aínda así, cómpre destacar que o campo mediático galego conta cunhas características 
diferenciadas. Por iso é preciso estruturar este epígrafe en catro partes: lexislación aplicábel, 
principais características do campo mediático durante o franquismo, e principais 
características do conxunto español e do subsistema galego durante o período obxecto do noso 
estudo. 
 
5.3.1. Lexislación aplicábel 
O campo mediático caracterízase, ao igual que outros campos sociais, pola influencia 
directa que o poder exerce sobre el. Neste sentido, destaca pola súa natureza explícita e de 
obrigado cumprimento a normativa emitida con carácter oficial. No período ao que se refire 
de xeito concreto este traballo destaca o artigo 20 da Constitución española de 1978, que 
estabelece a liberdade de prensa sen censura previa e o dereito da cidadanía a recibir 
información veraz. O artigo 3 da mesma norma recoñece como patrimonio cultural "a riqueza 
das distintas modalidades lingüísticas de España", mentres que o artigo 46 chama os poderes 
públicos a garantir "a conservación" e promover "o enriquecemento do patrimonio histórico, 
cultural e artístico dos pobos de España e dos bens que o integran". 
Se ben a dita Constitución recoñece a autonomía política a "nacionalidades e rexións" 
(artigo 2), o contido político das autonomías atopa límites na división competencial entre 
estas e o Estado central, estabelecido, entre outros preceptos, no 149. O apartado 1.27 deste 
artigo estabelece que o Estado central ten competencia exclusiva sobre as "normas básicas do 
réxime de prensa, radio e televisión e, en xeral, de todos os medios de comunicación social, 
sen prexuízo das facultades que no seu desenvolvemento e execución lles correspondan ás 
Comunidades Autónomas". No mesmo sentido, o Estado reservouse a competencia sobre o 
"réxime xeral de comunicacións" e os "cables aéreos, submarinos e radiocomunicación" 
(apartado 1.21. do mesmo precepto). 
O desenvolvemento das competencias autonómicas galegas no ámbito da comunicación 
social figuran no artigo 34 do Estatuto de 1981. A administración galega ten competencias 
para o "desenvolvemento lexislativo e a execución do réxime de radiodifusión e televisión nos 
termos e casos estabelecidos na lei que regule o Estatuto Xurídico da Radio e da Televisión". 
O apartado 2 dese precepto estabelece lle corresponde "igualmente, no marco das normas 
básicas do Estado, o desenvolvemento lexislativo e a execución do réxime de prensa e, en 
xeral, de todos os medios de comunicación social". No punto 3 determina que "nos termos 
estabelecidos nos apartados anteriores deste artigo, a Comunidade Autónoma poderá regular, 
crear e manter a súa propia televisión, radio e prensa e, en xeral, todos os medios de 
comunicación social para o cumprimento dos seus fins". Álvarez Pousa (1999b: 84-85) 
destacou que, no relativo a esta materia, "o Estatuto galego está redactado nos mesmos termos 
ca o Estatuto catalán" e de forma similar ao vasco. 
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O Estado central desenvolveu as previsións constitucionais a través da derrogación 
parcial da Lei de Prensa de 1966 e a promulgación da Lei de Ordenación das 
Telecomunicacións de 1987, a Lei da Publicidade de 1988 e a Lei Orgánica de Control e 
Organización das Emisoras Municipais de Radiodifusión Sonora de 1991. En relación coa 
televisión, a produción lexislativa é a seguinte: Lei do Estatuto da Radio e a Televisión de 
1980, Lei da Terceira Canle de Televisión en 1983 e Lei da Televisión Privada de 1988 (cfr. 
López García 1992: 45-46). A lexislación autonómica centrouse en poñer en marcha a radio e 
televisión pública galega en 1985. 
É preciso destacar a importancia da normativa en relación coa regulación (ou 
desregulación) dos medios de titularidade pública como a radio e a televisión, xa que estes 
xogan un papel fundamental á hora de darlle cumprimento ao precepto constitucional segundo 
o cal a cidadanía pode "expresarse e difundir libremente os pensamentos, ideas e opinións 
mediante a palabra, a escrita ou calquera outro medio de reprodución" (artigo 20.1.a). Álvarez 
Pousa (1999b: 84-85) sinala que "este principio é universal e para rendibilizalo os cidadáns 
precisan que se lles recoñeza ao mesmo tempo o dereito que teñen a que se lles permita o 
acceso aos medios de comunicación públicos". 
En relación co anterior, destaca a evolución do sistema televisivo, que de estar 
monopolizado polo Estado e orientado ao servizo público pasou a acoller neste período 
operadores privados. Na constitución destes xogaron un papel fundamental os grupos de 
prensa escrita (cfr. Vallés 2000: 362). 
Os sucesivos gobernos democráticos optaron, pese a que a Constitución non contén 
precepto en contra, por non manter xornais públicos e pola progresiva liquidación do grupo 
que mantiña a ditadura franquista. Non obstante, a intervención dos poderes públicos a través 
de axudas económicas neste sector resulta constante desde a Transición e durante toda a etapa 
democrática. 
 
5.3.2. A situación de partida: principais características durante o franquismo 
A ditadura franquista exerceu un control directo sobre os medios de comunicación de 
masas mediante, principalmente, dúas leis de prensa, a de 1938, que lle outorgaba ao Estado 
"a organización, vixilancia e control da Institución nacional da prensa periódica", e a de 1966, 
coñecida, en honor do seu impulsor, como Lei Fraga. Esta última eliminou a censura previa 
que se viña aplicando desde a promulgación da anterior, se ben mantivo numerosos límites á 
liberdade de prensa, como a autorización previa do nomeamento das persoas que dirixían os 
medios ou un sistema de multas para aquelas informacións que non se axustasen ao disposto 
polas autoridades. Así e todo, adoita interpretarse como un signo de relativa apertura do 
réxime. 
Félix Ortega (en Martínez Nicolás 2008: 225-226) sinala como unha característica da 
prensa durante gran parte desta etapa o baixo nivel profesional dos xornalistas, derivado da 
deficiente formación recibida nas Escolas Oficiais de Xornalismo, que describe como "centros 
de adoutrinamento (non sempre asimilado polos seus pupilos) e de recrutamento da clase 
dirixente profesional". Cara o final da etapa ditatorial e, de xeito destacado, durante a primeira 
etapa da transición, novas promocións de xornalistas remediaron en parte esta eiva. 
No caso galego, Cendán Fraga (citado en Martínez Tejero 2008: 48-49) sinala tres etapas 
na evolución da prensa durante a ditadura: unha primeira caracterizada "polo estancamento 
dos medios de comunicación", outra intermedia de "lento avance na década dos cincuenta" e, 
por último, "unha fase de asentamento e expansión localizada nos últimos quince anos do 
réxime", que mostra un aumento da tiraxe e difusión da prensa diaria. A diferenza de outras 
comunidades con circunstancias semellantes, como Cataluña ou Euskadi, nesta etapa quedou 
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configurada a estrutura do sistema de medios en Galicia, toda vez que durante a transición e a 
democracia non se crearon novos medios de referencia no campo nin desapareceu ningún dos 
principais na ditadura. Isto débese, en opinión de Luca de Tena (en Pousa 2004: 25), á 
capacidade de adaptación das direccións dos principais xornais: 
 
"As empresas de comunicación pactaran coa Ditadura non meterse en política a 
cambio do goberno protexelas da competencia, a conta de negar novos permisos de 
edición; superada a metade da década dos sesenta, os editores abren portas á 
oposición antifranquista para procuraren lexitimidade e adiantarse aos cambios; 
lograda a aprobación dos lectores, os editores pecharon as portas fuxidiamente 
abertas". 
 
A única desaparición relevante entre os diarios foi, en 1979, a de El Pueblo Gallego, o 
único en Galicia integrado no Organismo autónomo de Medios de Comunicación Social do 
Estado, que administraba os medios informativos do Movemento. 
As décadas finais do franquismo supuxeron a consolidación de La Voz de Galicia como o 
diario con máis difusión no país, en especial a partir da segunda metade dos sesenta e a partir 
dos setenta cunha política de edicións locais. Faro de Vigo, o seu directo competidor, quedou 
a partir de entón por detrás no que respecta a difusión, e circunscrito ao seu ámbito provincial. 
 
5.3.3. O campo mediático español na transición 
En tanto que desenvolvida fundamentalmente por empresas privadas, é preciso destacar 
en primeiro lugar que a actividade da prensa informativa en España viuse condicionada 
durante os primeiros anos da Transición pola grave crise económica. Como recolle Pérez Pena 
(2016: 54-55), esta situación débese enmarcar no "contexto da depresión económica xeral dos 
anos setenta, sendo as súas claves un aumento dos custes e unha diminución cuantitativa da 
publicidade, que non podían ser compensados por unha elevación de tarifas cada vez máis 
difícil (era decidida polo Estado) e perigosa (non había marxe)". Outros factores citados polo 
dito autor son "a obsolescencia da tecnoloxía empregada, a falta de concentración empresarial 
ou cando menos a inexistencia de sinerxías, a obriga de consumir papel de produción española 
(máis caro e de peor calidade), o mantemento da prensa pública e a atracción da publicidade 
por parte de TVE". 
Non é de estrañar entón que as investigacións sobre o sistema xornalístico desta época 
incidan nas axudas públicas á prensa. Ata 1984 estiveron dispostas nos orzamentos do Estado, 
en partidas dedicadas a compensar a obriga de consumir papel prensa de produción española, 
subvencionar a difusión, ou fomentar a reestruturación tecnolóxica. A partir dese ano e ata a 
derrogación destas contempláronse nunha lei específica (cfr. Pérez Pena 2016: 55). Estas 
axudas foran produto, entre outros factores, das esixencias directas das empresas 
xornalísticas. Álvarez Pousa (cfr. 1999b: 42-43) detalla a argumentación da Asociación de 
Editores de Diarios (AEDE) para reclamar un sistema oficial de axudas en 1978. Entre outros 
aspectos, esta agrupación patronal arrogábase parte de responsabilidade na "apertura 
informativa" que se producira no país, lamentaba o mantemento de medios públicos e 
demandaba accións públicas "a prol dunha prensa diversificada e arraigada [nas] comunidades 
e nacionalidades". 
As axudas descritas mantivéronse ata 1988, cando a Lei de orzamentos derrogou as 
normas que subvencionaban o consumo de papel español e a difusión, mentres que a dedicada 
á reconversión tecnolóxica vía reducidas as súas partidas (cfr. ibídem: 99). A causa desta 
variación nas políticas públicas hai que buscala na demanda da Comunidade Económica 
Europea, en virtude da súa normativa sobre a libre concorrencia empresarial. Aínda que 
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algunhas comunidades autónomas, como Galicia, recorreron a decisión ante o Tribunal 
Constitucional, xa que entendían que se invadían as súas competencias, o referido órgano 
xurisdicional deulle a razón ao Estado central. 
Os xornais máis vendidos durante esa época, ABC, La Vanguardia e Ya perderon 
lectores, feito ao que non é allea a introdución no mercado de novos competidores creados 
durante esa época, como El País e Diario 16 en Madrid, El Periódico e Avui en Cataluña e 
Deia e Egin en Euskadi. Durante a transición e a época democrática desaparaceron medios 
destacados durante a ditadura, como Ya, Pueblo, Arriba, El Alcázar e toda a prensa vespertina 
entre os diarios, ou Triunfo, Cuadernos para el Diálogo, Gaceta Ilustrada, La Actualidad 
Española, Sábado Gráfico ou as  Hoja del Lunes entre os de menor periodicidade. 
Durante os anos setenta e oitenta os xornais españois acometeron a reconversión 
tecnolóxica que lles permitiu afrontar maiores tiradas e competir, pola vía de mellorar o 
deseño, co mercado televisivo que comeza o seu auxe nesa época. De feito, as empresas 
editoras dos principais diarios diversificaron os seus ámbitos de actuación para formar grupos 
multimedia, con intereses no eido radiofónico e, de especial importancia pola súa dimensión 
económica e influencia social, televisivo. Como sintetiza Armañanzas (2013: 53-54), "estes 
grupos multimedia agruparon industrias informativas e culturais diversas: prensa 
especializada, televisión, emisoras de radio, Internet, produción de cine e vídeo e xestión de 
dereitos audiovisuais, música, edición de libros". Neste sentido, tivo unha gran influencia o 
feito de que o goberno central levase a cabo nos primeiros oitenta a primeira concesión de 
emisoras de frecuencia modulada, que, en opinión de Álvarez Pousa (1999b: 18-20) "son a 
varanda na que se apoian as empresas xornalísticas para formaren grupos multimedia". 
A diversificación multimedia produciuse en paralelo a un acusado proceso de 
concentración empresarial no conxunto español. Xa entrado o século XXI Checa Godoy 
(citado en Reig 2011) ofrece as seguintes cifras: o 85% das cabeceiras diarias españolas 
agrúpanse en oito ou dez grupos, cando a mediados dos setenta eran sesenta as empresas 
diferentes. Polo que respecta ás emisoras privadas de radio, agrúpanse na súa inmensa maioría 
en torno a cinco ou seis grandes cadeas. Segundo Bustamante e Zallo (cfr. Álvarez Pousa 
1999a: 52), neste proceso de concentración o Estado xogou un papel determinante, en especial 
a través da poxa da prensa estatal e a apertura a investimentos de capital estranxeiro. O 
atractivo do mercado televisivo español fíxose patente na poxa polas licencias a finais dos 
oitenta, nas que participaron en alianza con grupos nativos, outros de orixe francesa, italiana 
ou británica. Outra consecuencia dos movementos empresariais e a evolución do mercado foi 
o crecente endebedamento, que introduciu a banca na xestión dos medios de comunicación 
(Álvarez Pousa 1999b: 18-20). A concentración empresarial posibilitou que algúns grupos 
acadasen un tamaño suficiente para expandirse en influír noutros mercados, principalmente o 
latinoamericano (cfr. Segovia Alonso 2005: 47). 
Non hai que esquecer, non obstante, que algunhas investigacións resaltan que no contexto 
da economía española o peso puramente económico do sector da comunicación resulta 
pequeno, e que a atención que os poderes públicos e privados lle veñen prestando se debe á 
capacidade de influencia social (cfr. Díaz González 2005: 107). 
A televisión pública en España desenvolve durante a democracia unha particularidade 
destacábel no conxunto da Unión Europea: dos sistemas lingüísticos sen estado propio, só 
catro dispoñen dunha televisión, e tres deles son o galego, o catalán e o éuscaro (o outro é o 
galés). Así pois, o Estado español sitouse á vangarda europea no que respecta á 
diversificación do sistema público de televisión, se ben a crecente oferta televisiva endurece a 
competencia para as ditas canles. 
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O poder do sistema mediático en España vén acentuado, en opinión Ortega (en Martínez 
Nicolás 2008: 227-228), pola anomia da sociedade tras a ditadura franquista: "a ausencia de 
institucións sociais con capacidade de erixirse en orientadoras [da] modernización deixaba 
aberto o espazo para que xurdira unha nova con tales propósitos". Neste sentido o autor 
considera que "a clase xornalística convértese (probabelmente sen querelo nin sabelo ao 
comezo) nun grupo social de referencia, produtor non só de información, senón de pautas e 
valores morais", aínda que lamenta que non lexitime esa influencia mediante mecanismos de 
autorregulación que superen o valor absoluto da liberdade de expresión, toda vez que este é 
un dereito que non detentan en exclusiva e que en consecuencia non se pode empregar como 
base lexitimadora das prácticas profesionais. 
 
5.3.4. O campo mediático galego 
A investigación académica sobre a prensa en Galicia adoita categorizar as cabeceiras 
presentes no mercado galego distinguindo, en primeiro lugar, aquelas editadas fóra de Galicia. 
López (2001: 13) denomina este tipo de prensa como "de penetración" ou "estatal", e nela 
inclúe cabeceiras de Madrid e Barcelona. En canto á editada en Galicia, este autor diferencia 
entre rexional (en función da intención, toda vez que constata que as vendas destes medios se 
seguen limitando en gran medida ao ámbito provincial), na que inclúe La Voz de Galicia, O 
Correo Galego -hoxe desaparecido- e Deporte Campeón, e prensa local-provincial, na que 
conta a El Ideal Gallego, Faro de Vigo, Atlántico Diario, El Progreso, Diario de Pontevedra, 
La Región e El Correo Gallego. Álvarez Pousa (1999a: 161-162) ofrece outra variante de 
clasificación da presa galega: 
 
"1. De estratexia e vocación rexionalista: La Voz de Galicia 
2. De estratexia rexionalista e vocación nacional: O Correo Galego. 
3. Provincialistas de estratexia autonómica: Faro de Vigo, La Región, El 
Progreso, El Ideal Gallego, Atlántico Diario 
4. Locais de estratexia autonómica: El Correo Gallego 
5. Cantonalistas: Diario de Pontevedra". 
 
En xeral, a evolución da prensa galega na transición e a etapa democrática caracterízase 
polo incremento da difusión, que case se duplica no período 1976-1999 (López 2001: 15-16), 
e pola forte estrutura en mercados locais, como se desprende das clasificacións que vimos de 
citar. Neste sentido, a investigación académica considera que "soamente dous xornais galegos 
-La Voz de Galicia e O Correo Galego- e os xornais editados en Madrid se dirixen a Galicia 
como unha unidade" (ibídem). Álvarez Pousa (1999b: 71) incide na mesma cuestión, desde o 
punto de vista dos ámbitos de difusión de cada cabeceira. Ademais, López (2001: 10-11) 
sintetizou os principais trazos do sistema galego: 
 
"• a atención á información de proximidade, cunha oferta selectiva da 
información de fóra de Galicia (Estado español e internacional). 
• unha estrutura empresarial baseada na propiedade familiar. 
• a combinación dun modelo provincial de edición única e/ou varias edicións co 
modelo rexional con multiedicións e/ou edición única. 
• o seguimento dos patróns de referencia da prensa informativa-interpretativa. 
A actualización dos produtos, mediante cambios de deseño e a construción de 
modernas plantas de impresión, conseguiu frear a puxante entrada da prensa estatal". 
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A maior parte das cabeceiras que se publicaron durante a transición e que hoxe se 
manteñen comparten o feito de ter nacido entre segunda metade do século XIX e as dúas 
primeiras décadas do XX, así como que a propiedade da maioría das empresas editoras recaia 
en fórmulas de tipo familiar. Polo que respecta aos xornais que compoñen o noso obxecto de 
estudo directo, o Faro de Vigo apareceu en 1853 e La Voz de Galicia en 1882. 
Deste xeito, un dos principais aspectos que diferencia o ámbito galego do conxunto do 
campo español constitúeo o feito de que non aparecese ningunha nova cabeceira relevante no 
período democrático, como si sucedeu na prensa de ámbito estatal ou nas comunidades con 
condicións homólogas á galega, como son a éuscara e a catalá. Houbo intentos neste sentido, 
entre os que destacan o Galicia impulsado polo grupo Sargadelos, que non chegou a editarse, 
e o efémero Diario de Galicia. Pérez Pena (cfr. 2016: 64) atribuíulle o fracaso destas 
iniciativas tanto á debilidade das estruturas empresariais que sostiñan os proxectos editoriais, 
como, en especial no caso do primeiro, á influencia directa de La Voz de Galicia sobre os seus 
promotores co ánimo de evitarse a competencia no ámbito rexional. En consecuencia, Galicia 
carece, a diferenza das outras nacións sen estado integradas hogano na administración 
española, dun diario de vocación nacional. O autor citado relaciona as axudas públicas con 
esta evolución do mercado: "a consecuencia disto foi a creación dun sistema de medios 
distorsionado, no que non xogan as leis do mercado, o que impediu o nacemento de novas 
iniciativas empresariais que poderían ter acompañado o desenvolvemento dunha sociedade 
máis dinámica e máis consciente da súa identidade" (ibídem: 158). 
No período do noso obxecto de investigación, as empresas editoras de cabeceiras diarias 
con orixe galega ostentaron, como indicamos, unha propiedade maioritariamente familiar. As 
excepcións constitúenas El Ideal Gallego, que comezou esta etapa sendo propiedade da 
Editorial Católica, e Faro de Vigo, que en 1986 pasou a ser propiedade do grupo Prensa 
Ibérica. Neste grupo López (1992: 22-23) incluíu tamén ao desaparecido Diario 16 de Galicia, 
que publicaba a "empresa Grupo Acsa, formada por Diario 16 e empresarios galegos". 
Freixanes (citado en Pérez Pena 2016: 74) atribúelle o predominio da propiedade familiar á 
debilidade da sociedade civil galega, expresada na falta de conciencia cívica e política dos 
sectores sociais, que "prefiren pactar ou empregar ás familias nos periódicos". Polo que 
respecta, ao predominio do capital galego, Álvarez Pousa (1999b: 143) atribúello a dous 
factores: o illamento xeográfico e a coincidencia de que a comezo dos anos 70 se producisen 
cambios xeracionais que levan a xestionar as empresas persoas que valoran a independencia 
do seu produto xornalístico e que evitan en consecuencia os procesos de concentración que se 
produciron no Estado. 
O predominio da prensa de orixe galega sobre a de ámbito estatal diminuíu entre 1976 e 
1996. Se no comezo dese período a primeira supuña o 90% da prensa distribuída, no final esta 
proporción limitábase ao 75% (López 2001: 23). A competencia da prensa estatal fíxose 
notar, como detalla Álvarez Pousa (ibídem: 160-161) especialmente en 1987 e 1988. La Voz 
de Galicia e Faro de Vigo deben recorrer durante estes anos a fórmulas atípicas (como 
subscricións colectivas, vendas en bloque e exemplares gratuítos -cfr. ibídem: 154-) e 
compromisos coa administración para non perder cota de mercado. 
A prensa galega reacciona de dous modos: "recorrendo á Administración autonómica 
para reivindicar a necesidade que ten de axudas, e así liberar de hipotéticos perigos a 
identidade na que se diferencian como xornais galegos" e "afortalando os diarios provinciais o 
seu territorio de orixe, para o cal recorren por unha parte a estratexias comerciais e de 
marketing nas que son novatos, e por outra formalizan alianzas que incrementen o valor do 
produto con máis información e máis papel a prezos competitivos co menor custe posíbel". 
Con todo, a análise de Álvarez Pousa da evolución posterior conclúe que, cando menos ata 
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1996, os lectores novos diríxense cara a prensa estatal, toda vez que non atopan na de orixe 
galega os produtos informativos que buscan (Álvarez Pousa 1999b: 160-161). Ademais, é 
preciso ter en conta que gran parte das ventas de prensa estatal en Galicia proceden da prensa 
deportiva, como destaca Pérez Pena (2016: 53-54): 
 
"Ao longo das anos oitenta e noventa, a prensa de Madrid foise introducindo 
moi devagar no mercado galego, aínda que case dúas terceiras partes das vendas da 
prensa foránea corresponden hoxe en día a cabeceiras deportivas. Con todo, Galicia 
é unha das comunidades autónomas en que a prensa de penetración acada unha 
menor proporción do mercado (25,7% do total), só superada por Canarias, Asturias, 
Euskadi, Navarra e Cataluña". 
 
 A investigación académica coincide en sinalar que a principal estratexia estritamente 
xornalística para facerlle fronte ao avance da prensa estatal pasou por potenciar a información 
de proximidade. Para a maioría destes xornais non se trataba xa dunha novidade, pois Álvarez 
Pousa (1999b: 60) sinala que xa se repregaran na información local para contrarrestar a 
estratexia de edicionalización de La Voz de Galicia durante os anos oitenta. A atención ao 
local remedia ademais as dificultades para elaborar unha visión propia sobre asuntos estatais 
ou internacionais, como observaba Cores Trasmonte a principios dos 80. O mesmo autor 
lamentaba que a información rexional ofrecida nesa altura se limitase á acumulación de novas 
locais (cfr. La Voz de Galicia 1982). A oferta de información sobre Galicia foi mellorando e 
profesionalizándose segundo se asentaba a autonomía administrativa e as súas institucións. 
Outra estratexia empregada a partir dos oitenta para mellora o produto a custes asumíbeis foi 
o estabelecemento de alianzas con outros xornais no ámbito español para a elaboración 
conxunta de suplementos, en especiais os dominicais de tipo magazine (cfr. Campos en Máiz 
2004: 80-81). 
Desde o punto de vista dos condicionamentos empresariais, resulta imprescindíbel citar 
tres factores para entender a evolución do sistema: as dificultades para a distribución, o atraso 
na renovación tecnolóxica e o endebedamento. Cores Trasmonte (cfr. ibídem) referíase a 
comezos dos anos 80 ao primeiro aspecto, e neste sentido é preciso lembrar que o sistema de 
autovías ou ferroviario entre as principais cidades galegas está sen rematar na actualidade, 
aínda que durante os anos 90 se avanzase considerabelmente na mellora das comunicacións 
terrestres. Non obstante, durante a década dos oitenta a loxística supuña un serio 
inconveniente á hora de planificar a expansión comercial dun xornal. 
Na vertente tecnolóxica, os xornais galegos abandonaron as linotipias no tránsito entre a 
década dos setenta e a dos oitenta e informatizaron as redaccións ao longo desta última 
década. La Voz de Galicia fíxoo en 1985 e Faro de Vigo en 1987 (cfr. Pérez Pena 2016: 79). 
A prensa estatal de referencia acometera esta remodelación a comezos dos oitenta (cfr. 
Álvarez Pousa 1999b: 23-24). Este proceso de reconversión industrial levouse a cabo coa 
axuda estatal. López García (1992: 127-128) fai referencia a un informe do goberno central 
que "revela que o total de axudas á prensa galega no período de 1980 a 1989 ascendeu a máis 
de 456 millóns de pesetas", dos cales máis da metade se concentraron en La Voz de Galicia 
(184,7) e Faro de Vigo (89,6). 
Así e todo, as empresas deberon recorrer ao endebedamento, cuxa maior parte se fraguou, 
segundo Álvarez Pousa (1999b: 197), entre 1989 e 1992. Este autor sinala que a maior parte 
da débeda se concentraba ao final do século XX en La Voz de Galicia (5.365 millóns de 
pesetas), mentres que a de Faro de Vigo ascendía só a 20 millóns. 
Desde o punto de vista profesional, o sistema xornalístico galego está condicionado pola 
progresiva perda de autonomía dos e as xornalistas, a moi escasa presenza da lingua propia de 
JORGE GONZÁLEZ FERNÁNDEZ 
288 
 
Galicia no produto final e a mellora da estruturación dos contidos, que coincide coa redución 
do peso relativo da información política. En relación co primeiro destes aspectos, Pérez Pena 
(2016: 345) considera o período 1973-1977 como aquel no que os e as xornalistas dispuxeron, 
ante a situación de incerteza política no Estado español, de maior capacidade de decisión. No 
período posterior e, en especial, a partir de 1982, as empresas xornalísticas estabelecen 
sistemas de toma de decisión verticais cos que dirixir de forma máis estreita a liña editorial. 
Non resulta alleo a este proceso o aumento da vertente económica do negocio da 
comunicación de masas: 
 
"A información convértese a partir dos anos oitenta nun negocio moi lucrativo. 
As mudanzas anteditas enmárcanse nun proceso mais xeral, que afecta a todos os 
países occidentais durante a década dos oitenta. Os xornalistas perden autonomía e 
personalidade, á vez que ese poder de decisión gáñano os dirixentes das empresas 
informativas e a través delas, os poderes públicos ou privados que neles inflúen" 
(ibídem). 
 
No caso galego, o período de maior autonomía dos e as xornalistas coincidiu coa entrada 
dun grupo de novos axentes con formación académica nas últimas promocións das Escolas de 
Xornalismo ou nas primeiras das facultades de Ciencias da Información de Madrid e 
Barcelona. Pérez Pena (ibídem: 449-450) estima que este grupo estaba composto por arredor 
de trinta persoas, que supuñan a cuarta parte dos e as xornalistas profesionais naquela altura. 
O citado autor caracterízaos como "maioritariamente de esquerdas e bastantes deles próximos 
ao nacionalismo" e resalta que "conseguiron postos de gran responsabilidade nos seus 
respectivos periódicos sendo moi novos, sobre todo nas recentemente creadas áreas de 
información política". En relación co caso concreto de La Voz de Galicia, o mesmo 
investigador (ibídem: 452-453) apunta que "estes redactores introduciron novas formas de 
facer xornalismo: novas linguaxes e xéneros, lonxe da repetición automática da versión oficial 
e da comunicación unidireccional, e máis preto do xornalismo de autor e de investigación". 
Polo que respecta ao uso da lingua propia do país, a incerteza nos primeiros anos da 
transición fixo posíbel que accedesen á prensa numerosos comunicados de forzas políticas e 
sindicais redactadas en galego: 
 
"Houbo un momento, coma logo veremos, no que a prensa galega era cáseque 
un conxunto de comunicacións do exterior, notas de grupos políticos, sindicatos, 
asembleas ou individualidades que non tiñan outra maneira de chegar á opinión 
pública e que, cunhas circunstancias políticas moi determinadas (o cambio de 
réxime), tiveron un sitio nos xornais. Era a presión social, allea aos medios, que 
impoñía directamente o seu código: o galego. A situación era, abofé, excepcional, 
inevitabelmente pasaxeira, pero foi o momento de meirande presenza do idioma nos 
xornais galegos, presenza que hoxe, estabilizado o sistema, recúa sen que os medios 
de comunicación teñan asumido nin sequera dun xeito simbólico a lingua galega" 
(Freixanes en Cancio 1982: 168-169). 
 
Freixanes (ibídem) destaca tamén o emprego do galego na publicidade, especialmente a 
bancaria dirixida ao campesiñado ou á emigración. Atribúelle a opción pola lingua propia a 
unha intencionalidade de apelar "aos compoñentes máis afectivos do lector". 
Non obstante, xa durante a transición comeza un esforzo activo por parte da parte 
empresarial e do sector dirixente no ámbito profesional por reducir a cota de galego na prensa. 
O director de La Voz de Galicia, Juan Ramón Díaz, indicaba expresamente nunha reunión cos 
responsábeis da redacción: "As informacións de gran audiencia deben darse en castelán, 
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precisamente para non perder esa audiencia, e non así os textos literarios, que van dirixidos a 
unha minoría" (citado en Álvarez Pousa 1999b: 56-57). Nun sentido semellante, Díaz 
consideraba nunha entrevista publicada no especial centenario do xornal en 1982 que o galego 
non era unha lingua axeitada para a prensa de masas, toda vez que, na súa opinión, a maior 
parte da poboación non era capaz de ler na lingua propia. Freixanes (en Cancio 1982: 170-
171) liga este rápido descenso do emprego do galego co resultado das eleccións de 1977 e 
1979, nas que se constata "a derrota electoral das formacións e propostas galeguistas". 
Así pois, López (1992: 21-22) cifraba que a cota de galego na información ofrecida polos 
diarios en 1987 limitábase ao 0,3%, e consideraba que "os xornais dedican, sobre todo, o 
galego para as colaboracións e os artigos de opinión", así como para o ámbito cultural 
expresado a través dos suplementos. As axudas da administración autonómica para a 
promoción do galego na prensa non deron nin dan o resultado para o que foron creadas. 
Mesmo no caso da radio, empresas como La Voz de Galicia mantiveron a militancia contra o 
uso do galego, pese a ter cobrado 19 millóns de pesetas entre 1993 e 1996, segundo os datos 
recollidos por Álvarez Pousa (1999b: 105-106). 
A estrutura dos contidos caracterizouse fundamentalmente polo descenso da información 
política, que pasou de ocupar un 49% en 1978 ao 24% en 1998. Dentro desta sección 
redúcense as pezas referidas ao ámbito estatal e aumentan as do galego. A información sobre 
sociedade e cultura aumentou do 10 ao 21% e a actualidade local do 26 ao 56%. Ademais, 
mellórase a organización dos contidos, que se presentan con maior orde (cfr. Pérez Pena 
2016: 80-81). 
Nestes anos configurouse o modelo de xornal tal como o coñecemos na actualidade. 
Aínda en 1981 a morfoloxía dos xornais caracterizábase, como sintetiza Campos (citado 
ibídem: 82) polo reducido número de páxinas, os escasos elementos gráficos, a atención nas 
portadas a noticias de ámbito español ou mundial, publicidade de ámbito local e menor 
número de noticias institucionais, que o dito autor lle atribúe á precariedade das institucións 
galegas na altura. Ademais, os articulistas galegos limitábanse a un terzo do total. A partir 
desta situación, Álvarez Pousa (1999b: 181) describe os principais trazos da evolución 
durante as últimas décadas do século XX: increméntanse o número de páxinas e seccións, e 
incorpórase o xornalismo gráfico, en especial a partir de 1989. Polo que respecta aos xéneros 
xornalísticos, destaca o uso da noticia e a pouca cantidade de pezas interpretativas, como o 
reportaxe e a entrevista. En xeral, na década dos noventa diminuíu a superficie da mancha, o 
que facilitou a lectura. Tamén diminuíu a mancha publicitaria e as portadas pasan a primar as 
noticias locais. Na mesma década introduciuse a cor (Faro de Vigo en 1990 e La Voz de 
Galicia en 1992). En xeral, a investigación xornalística adoita estabelecer unha relación 
causa-efecto entre o desenvolvemento dos medios audiovisuais, en especial a televisión, e as 
melloras que os medios galegos introducen na súa maquetación e presentación visual durante 
a década dos noventa. 
Polo que respecta á liña editorial no ámbito político, obsérvanse algunhas características 
comúns a todo o campo. A máis recorrente entre as investigacións consultadas é que, no 
proceso de artellamento do estado democrático e autonómico, a prensa foi polo xeral por 
detrás dos cambios políticos da transición, e só en momentos puntuais, e por interese propio, 
fomentou a construción identitaria galega (cfr. Pérez Pena 2016 ou Román e García 1996: 
160-161). 
Con todo, as empresas xornalísticas foron quen de adaptarse á situación en cada momento 
e de estabelecer lazos coa nacente administración autonómica que aseguraron a súa 
supervivencia durante o proceso de transición. Neste sentido é preciso citar o apoio decidido á 
autonomía e á aprobación do Estatuto (Pérez Pena 2016: 349). Con todo, Lois Caeiro precisa 
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que foi fundamentalmente a partir de 1985 cando a influencia da política autonómica se 
deixou notar nos medios a través das axudas económicas: "as relacións deste tipo cos medios, 
de meter publicidade, comezan co tripartito e con Fraga", toda vez que antes "non había 
compra de periódicos, apenas había publicidade, unhas poucas axudas ao galego..., non había 
ningún medio de presión" (citado en ibídem: 156-157). Desde 1980, como observa Pérez Pena 
(ibídem: 347), prodúcese a dereitización do discurso dos medios galegos tras a inestabilidade 
dos anos inmediatamente anteriores, que o investigador simboliza na substitución das crónicas 
políticas de Luís Álvarez Pousa e Xosé Antonio Gaciño, próximas ao galeguismo de 
esquerda, polas de Gerardo González Martín, Carlos Luís Rodríguez e Eloy García. 
Para rematar este percorrido pola evolución do campo mediático galego, é preciso 
realizar algunhas consideracións sobre a radio e a televisión, que nesta época desenvolven o 
seu potencial e substitúen a prensa, en especial a segunda, como medio hexemónico. Destaca 
neste sentido tanto a creación dos medios públicos galegos en 1985, como a privatización de 
parte do servizo e a proliferación de emisoras privadas. Ademais, a radio comercial puido 
emitir informativos desde 1977, co que rematou o monopolio que mantiña Radio Nacional de 
España (cfr. López-Iglésias 2010: 293-294). 
A televisión viu unha época de extraordinario desenvolvemento nos anos noventa, tras a 
concesión de licencias a empresas privadas. Ante esta situación, que afectaba á capacidade de 
influencia e ao mercado dos diarios, estes optaron por, nas palabras de Álvarez Pousa (1999b: 
166-167) "xogar o máis posíbel no campo de actuación da radio e a televisión". Isto tivo 
influencia, como vimos, na configuración dos contidos e requiriu "unha combinación moito 
máis elaborada das súas estratexias informativas e persuasivas". O mesmo autor resalta o 
pouco interese e conseguinte atraso á hora de constituír grupos multimedia como os que desde 
1989 puxeron en marcha Prisa, Zeta ou o Grupo Correo: "as estratexias seguidas pola prensa 
diaria galega na década dos 80 consistiron en puntuais ensaios de diversificación que, con 
moito atraso -con capital risco practicamente a partir de 1994-, revisten no caso específico de 
La Voz de Galicia un avance singular na vontade de se estruturar como grupo multimedios de 






Capítulo 6. Os suplementos 
de La Voz de Galicia e Faro de Vigo (1980-1997) 
 
No noso período obxecto de estudo distínguense catro etapas en La Voz de Galicia e tres 
en Faro de Vigo, que se delimitan tanto polos sucesivos coordinadores como por acusadas 
características formais e de contido. Con todo, existe unha serie de trazos comúns a todas as 
experiencias desenvolvidas neses dezaoito anos, que expresan un habitus coincidente no 
tratamento da información cultural. Este conxunto de características sobre o que se asentan as 
peculiaridades de cada etapa e a evolución mesma do tratamento deste tipo de contidos, ten 
como base os seguintes aspectos: a) un modelo profesional determinado, b) a recepción de 
influencias principalmente do campo xornalístico español e c) unha relativa desconexión do 
resto de axentes do campo cultural galego. Por outra parte, logo de décadas de 
desarticulación, os suplementos da transición representan a organización e promoción da 
información cultural nos principais diarios de Galicia, o que lles proporciona unha alta 
capacidade de influencia sobre o resto de axentes do campo (autores e autoras, editoriais e 
público lector, nomeadamente). Nos seguintes parágrafos desenvólvense estes trazos. 
O modelo profesional mantívose invariábel ao longo de todo o período: os suplementos 
realizáronos colaboradores e colaboradoras. Mesmo no caso en que os axentes proviñan da 
profesión xornalística, como sucedeu na última etapa do suplemento de La Voz de Galicia175 
ou na coordinada por Xosé Antonio Perozo en Faro de Vigo176, o seu traballo realizouse do 
mesmo xeito que cando se trataba de colaboracións puras: os ditos axentes non formaban 
parte do cadro de persoal da empresa, ou, se o facían, o traballo realizábase e remunerábase á 
marxe da xornada laboral. Os e as xornalistas adoitan compaxinar a actividade no eido 
cultural con outros ámbitos informativos. 
Durante o período que analizamos neste traballo, La Voz de Galicia e Faro de Vigo, ou 
ben non pagan as colaboracións das que se nutren os suplementos, ou ben pagan pouco. Cara 
mediados dos noventa as contías declaradas nas enquisas a axentes daquela época oscilan 
entre as 5.000 e as 12.000 pesetas 177  por peza, segundo o medio e o colaborador ou 
colaboradora concreta. Os axentes que desenvolveron a súa actividade durante os oitenta 
refírense a miúdo á gratuidade con que ofrecen o seu traballo. Esta tendencia contrasta coa 
dos suplementos dos diarios de referencia estatais: Darío Villanueva indica que cando entrou 
en 1991 en ABC o pago cada mes dunha crítica semanal equivalía ao seu salario como 
catedrático. 
A relación laboral ou mercantil era precaria como norma xeral, con contratos de carácter 
verbal que estipulaban as condicións da colaboración. Aínda así, varios dos axentes 
consultados recalcan que La Voz de Galicia impoñía tamén nestes casos a exclusividade aos 
seus colaboradores, aos que, no caso de querer seguir publicando nas súas páxinas, lles 
prohibía escribir noutros xornais diarios. Non había problemas para publicar noutro tipo de 
medios, como as revistas culturais. 
A clave que sustenta estas relacións económicas entre as empresas e os e as 
colaboradoras hai que buscala no prestixio, ben persoal ou para a normalización do campo 
                                                           
175 Cfr. epígrafe 6.1.4. 
176 Cfr. epígrafe 6.2.2. 
177 A efectos de comparativa, o salario mínimo interprofesional era en 1995 de 62.700 pesetas 
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cultural galego, que outorgaba publicar nas páxinas dos principais diarios de Galicia. Antonio 
García Teijeiro afirma: "dábame por satisfeito por poder comunicar aquilo que me 
interesaba". Nun sentido similar Camiño Noia entende que "naqueles anos traballábase máis 
que agora por militancia, para que o galego estivese presente". Do mesmo xeito, María Xosé 
Porteiro argumenta: "coido que o tomaba como unha contribución á cultura galega nuns 
tempos en que precisaba de apoio e complicidades". Esta perspectiva adoptada por axentes do 
campo cultural, mesmo por algúns implicados profesionalmente no ámbito xornalístico, como 
é o caso de Porteiro, influíu na evolución das condicións laborais e mesmo expulsou algunhas 
xornalistas deste ámbito temático. É o caso de Manuela Sío Dopeso, na actualidade redactora 
de La Voz de Galicia especializada en economía e a axente que máis temas de apertura 
publicou na etapa do suplemento desa cabeceira entre 1995 e 1997, que argumenta: 
 
"Sobran redactores que queiran facer cultura, e con iso non vives. Se me 
dedicase á cultura ao mellor agora non estaba no xornal". 
 
Esta situación de precariedade e escasa profesionalización tivo dúas consecuencias para a 
produción xornalística. Por unha parte, os axentes gozaron de liberdade para elixir temáticas e 
tratalas de acordo coas súas preferencias persoais. Como indica Porteiro: "Tamén, se non me 
interesaba esa persoa [proposta polo coordinador do suplemento], non tiña ningún reparo en 
agradecer o encargo e non atendelo, porque non dependía economicamente destas 
colaboracións". En consecuencia, detéctase escasa capacidade de esixencia por parte dos 
coordinadores e editores dos textos. Os axentes consultados resaltan que raramente os seus 
textos son axustados, máis alá da extensión. 
A precariedade incide na dificultade para estabelecer rutinas xornalísticas de carácter 
profesional. Como afirma Pena: 
 
"Iso é algo que tiven claro desde o principio, que aínda que fosen catro 
patacóns había que pagarlle á xente. (...) Eu creo que o primeiro suplemento 
que pagou de maneira puntual foi o Galicia Literaria, pero permitía andarlle 
detrás a un individuo dicíndolle que tiña un compromiso". 
 
Outra tendencia xeral entre os axentes consultados concrétase en citar os principais 
medios españois como referencias para a súa actividade no ámbito do xornalismo cultural. 
Destaca especialmente El País e o seus sucesivos suplementos (Babelia e Tentaciones178). 
Neste sentido resulta moi interesante ademais que Camiño Noia considere que "en Galicia foi 
moi importante Babelia para dirixir o mercado de libros en castelán, e segue a ser". Outro 
medio que destaca pola frecuencia que é citado é ABC179. Desde outro punto de vista, é 
rechamante que os principais axentes que desenvolveron a súa actividade nos medios galegos 
non tomasen como referencia, aínda negativa, os suplementos galegos coetáneos, cos que, en 
certa medida, competían. Por último neste sentido, axentes como Porteiro ou Villanueva 
lembran as páxinas culturais e o suplemento del Sábado de La Noche180. A única referencia a 
un medio galego ten como obxecto unha experiencia de finais dos anos 40, o que dá idea da 
desarticulación estrema que supuxo para a información xornalística cultural galega a ditadura 
franquista. 
                                                           
178 Cfr. epígrafe 4.2.1.3.1. 
179 Cfr. epígrafe 4.2.1.3.3. 
180 Cfr. epígrafe 4.2.2.2.2. 
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A etapa estudada neste traballo caracterizouse pola escasa interacción directa entre os 
suplementos de cultura analizados e outras institucións do campo, en especial coa industria 
editorial e a compoñente empresarial doutros ámbitos artísticos. En xeral, os axentes negan 
presións ou intentos de condicionar a información xornalística. Rei Núñez argumenta: "Como 
a cativa industria cultural do país non facturaba gran cousa, o que limitaba as súas 
posibilidades de promover campañas publicitarias (e, por tanto, de levar cartos aos medios), 
supoño que a súa capacidade de incidencia e, no seu caso, censura, era tamén moi limitada". 
Nun sentido semellante, Pena afirma: 
 
"Houbo queixas pero anecdóticas. Algún comentario sutil. Houbo algún caso 
tamén de enviar algunha crítica feita, pero tamén me neguei, porque se rompes a 
independencia, perdes o prestixio que poidas ter". 
 
Algúns dos axentes que colaboraron durante esta etapa nos suplementos tiveron tamén 
responsabilidades no sector editorial. É o caso de Modesto Hermida, que sinala: "Como 
director literario de Ir indo, podo dicir que, sen termos moi claro a incidencia que podería ter 
no mercado, na distribución, tiñamos un especial interese por conseguir que se comentasen os 
nosos libros nestes medios dos que vimos falando". A maior parte dos axentes consultados 
coinciden en sinalar a importancia que a información xornalística tivo na evolución do campo 
literario. Villanueva considera que os suplementos "tiveron un papel máis destacado na 
configuración do campo literario galego que noutras latitudes". 
Neste sentido, e a diferenza doutros sistemas nacionais máis consolidados, Camiño Noia 
resalta que Grial era a única revista especializada en Galicia a comezos da década dos oitenta. 
En concreto, a mesma profesora entende que os suplementos "tiveron moita máis influencia 
no mundo editorial e no lectorado que as revistas académicas, como o Boletín Galego de 
Literatura que aparece en 1989 e o Anuario de Estudos Literarios Galegos, que sae en 1995", 
que "foron moi importantes no mundo da Filoloxía universitaria". Xosé Antonio Perozo181 
maniféstase nun sentido semellante: 
 
"era onde realmente os creadores e creadoras se enfrontaban á opinión dos 
críticos. E os críticos tiñan as canles, refírome á literatura galega. Que saíse un libro 
galego reseñado nun xornal nacional era algo absolutamente impensábel, a non ser 
que estivese en castelán e aínda así era case imposíbel. Isto dáballe á literatura, á 
creación en xeral, ao ensaio, unha marca de importancia e de normalidade, porque 
ata entón os suplementos eran moi de reseña. A etapa de Cunqueiro182  ía neste 
sentido, de anunciar a saída de libros. De feito non había críticos, que xorden cos 
suplementos especialmente de La Voz de Galicia e de Faro de Vigo". 
 
Noia destaca que naquel momento a posición da prensa diaria na xerarquía mediática era 
distinta á actual: 
 
"naqueles anos líase a prensa (non como hoxe) e un bo número de xente 
interesábase polo que dicían os suplementos. (...) Tamén se utilizaba nas aulas e 
cando non se concordaba co dito, respondíase con outro artigo. Os debates literarios 
eran esenciais na vida cultural e inducían a mercar e ler libros". 
 
                                                           
181 Coordinador de Artes e Letras de Faro de Vigo, cfr. epígrafe 6.2.2. 
182 Cfr. epígrafe 6.2.1. 
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Non obstante, Xesús González Gómez, un dos críticos máis citados nas obras 
historiográficas sobre a literatura daquela época, discrepa en certa medida das opinións 
anteriores co seu habitual ton polémico: 
 
"non hai promoción dun tipo determinado de cultura (...). Desde os suplementos 
literarios non se fan revolucións: incídese ou non -pouco, a verdade- no mercado dos 
libros, e máis nada. (...) As páxinas culturais non son máis que un gheto e a súa 
lectura e escrita algo 'masturbatorio'". 
 
A maioría dos axentes consultados coincide en sinalar que a influencia dos suplementos 
se centrou principalmente nos axentes implicados directamente no campo (creación, edición, 
crítica e ensino, fundamentalmente). A influencia cara o público en xeral, sobre o lector ou 
lectora media, resulta máis difícil de discernir. Destacan o carácter divulgativo dos contidos 
aínda que, como afirma Hermida, o papel que xogaron os medios na configuración dos 
hábitos culturais do conxunto da poboación "será moi semellante ao miserábel que xoga a 
letra impresa en xeral e en cada momento". 
 
6.1. LA VOZ DE GALICIA 
No suplemento especial que conmemorou o 125º aniversario de La Voz de Galicia, os 
responsábeis do xornal destacaron na evolución deste a partir dos sesenta o "espírito crítico co 
réxime franquista, o que lle traerá numerosas sancións administrativas". Neste sentido 
valoraron que entre os seus colaboradores se encontrasen "figuras senlleiras da oposición 
legal ao réxime, como os profesores López Aranguren, Tierno Galván e Ramón Tamames; 
escritores e articulistas de renome, como Francisco Umbral, así como os intelectuais 
galeguistas máis representativos, entre os que se encontran Eduardo Blanco Amor, Luis 
Seoane e Rafael Dieste". 
Non obstante, a investigación sobre xornalismo considerou que a evolución da cabeceira 
debe ser entendida en relación cun eixo distinto: dunha liña editorial moi marcada no 
localismo ("coruñesismo") desprazouse cara outra na que o acento se trasladou ao ámbito 
rexional galego. Este proceso foi acompañado pola substitución na dirección de Pedro de 
Llano López, Bocelo, por Francisco Pillado. O primeiro afirmou tras a súa marcha do xornal 
en 1968: "A expansión do xornal logrouse enarborando en todo momento a bandeira do 
coruñesismo, porque nin o presidente, nin os redactores, nin moito menos os lectores eran 
menos coruñeses que o director" (Fernández Santander 1994: 7-8). O seu relevo por Pillado 
garda relación co interese na expansión comercial por outras cidades galegas: "o novo 
xerente, Santiago Rey, cría que a nova fase de expansión que ía emprender La Voz por toda 
Galicia -xa tiña o xornal cinco delegacións- facía necesaria unha persoa na dirección que 
anticipase o peche do diario e non exhibise un coruñesismo tan acusado como Bocelo, que, se 
ben podía gustar a moitos lectores na capital cabeceira de La Voz, era negativo noutras 
cidades de Galicia, especialmente Santiago e Vigo" (ibídem: 150-151). 
En liña co descrito, Pérez Pena (2016: 452-453) considera que, na etapa de Pillado, "La 
Voz de Galicia foi a primeira cabeceira que inseriu no temario a Galicia como actor 
representativo de todos os cidadáns do país e levou a cabo procesos de enmarcamento da 
realidade co obxectivo de reforzar a conciencia autonomista dos cidadáns galegos, a 
conciencia da súa propia identidade". Segundo revela Durán (en Pousa 2004: 61), o propio 
Pillado considerou como aspectos máis destacados da súa xestión "o carácter valorativo da 
primeira plana, construída a base de titulares, a modo de índice visual dos contidos; a liña de 
orientación galeguista e, sobre todo, a coherencia mostrada no tratamento crítico de quen se 
convertera nun adversario poderoso da liña informativa: Manuel Fraga Iribarne". 




Durán considera que o xornal nesta etapa era "desordenado, case caótico, a pesares desa 
primeira plana", toda vez que "as delegacións, se ben con poucos medios e escasos efectivos 
lanzaban sobre a central enorme volume de información". Xunto á evidente desorde, 
Fernández Santander (1994: 206) destaca a calidade das colaboracións literarias nesta etapa e 
a "asepsia" que busca a información, "illada da paixón política do momento". 
A estratexia comercial a partir dos setenta baseouse na edicionalización dos contidos, isto 
é, na oferta de información diferente segundo a localidade de venda. Álvarez Pousa (1999a: 
161-162) considerou que este proceso non acadou os resultados esperados e que, en 
consecuencia, obrigou o xornal "a contraer en ocasións graves contradicións internas que o 
desacreditan como tal xornal de vocación rexional e galega". Na opinión deste autor, "a 
edicionalización, que lle supuxo unha garantía de seguridade á hora de montar estratexias 
competitivas, axudou tamén á súa vez a desactivar o produto global como produto galego". 
Esta situación atribúella a "unha errada coordinación dos seus respectivos centros de 
produción territorializados ou delegacións, e á supeditación a intereses moi localistas" e, 
como consecuencia, "as edicións, que cumpren todas as pautas da chamada lei de 
proximidade, nunca conseguiron eludir a imaxe de xornais dentro do xornal, xornais locais 
moi atomizados". O investigador que vimos citando destacou a descoordinación das 
delegacións na altura de 1978: 
 
"As únicas instrucións que, segundo algúns xornalistas desa época, se recibían 
da central de Concepción Arenal tiñan que ver coas urxencias de tempo e coa 
limpeza da redacción ao enviar os textos ata a mesa de Rexión, que era como se 
denominaba a área da redacción central na que catro redactores estaban 
exclusivamente dedicados a corrixir e maquetar sobre padrón de papel canto ía 
chegando, por teletipo ou por autobús de pasaxeiros, desde as cidades/delegación. A 
política informativa marcábase só na práctica para os contidos que aparecerían en 
páxinas de Galicia. No documento interno relativo ao tratado en tres reunións 
especiais celebradas na sede central de LVG os ías 1, 2 e 3 de marzo de 1978, 
constátanse nos seus dezaseis folios numerosas cuestións relacionadas co 
funcionamento rutineiro das páxinas de edicións, e só en tres deses folios se analizan 
cuestións ideolóxicas" (Álvarez Pousa 1999b: 51). 
 
A evolución do xornal estivo marcada ademais, desde a década dos sesenta, pola 
progresiva especialización dos contidos: 
 
"A finais de 1963, La Voz anunciou o seu propósito de incluír diariamente unha 
páxina especial, que se dedicaría cada día a un tema específico: socioloxía, 
economía, cine, teatro, artes, infantil, urbanismo, muller... Empezou a facelo o 6 de 
novembro cunha páxina monográfica de cine. Pouco a pouco estas páxinas foron 
aparecendo en día fixo, como precedente dos futuros Suplementos especializados. 
Así, os xoves adoitaban publicarse a páxina agraria e a infantil, os venres 'Artes e 
Letras', etc. Desde o verán de 1963, editaba unha páxina especial de cultura que logo 
deu orixe á sección 'Artes e Letras', coordinada por Alberto Míguez Alvarellos" 
(Román e García 1996: 122). 
 
Un fito importante no desenvolvemento desta estratexia tivo lugar en 1978, cando Juan 
Ramón Díaz, director desde o ano anterior, anuncioulle á redacción que a empresa tiña a 
intención de potenciar os suplementos cunha perspectiva fundamentalmente galega, como 
complemento da liña editorial "rexionalizadora" que seguía o xornal e, no marco da difícil 
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conxuntura económica, como medio para compensar ao público a subida de prezo do xornal 
(cfr. Álvarez Pousa 1999b: 157). 
Juan Ramón Díaz substituíu a Pillado o 22 de xuño de 1977, nun movemento que a 
investigación académica adoita atribuírlle ao conflito na familia propietaria do xornal debido 
á liña progresista e galeguista que mantiña. María Victoria Fernández-España, que 
desenvolvía nesta época actividade política nas ringleiras de Alianza Popular, e o seu marido, 
o xornalista Augusto Assía, influíron para que fose relevado por un xornalista de carácter 
conservador. Non obstante, ao final impúxose a solución de Díaz, home da casa que mantivo 
unha liña que se considera, en xeral, de continuidade coa do seu predecesor. Unha das 
primeiras medidas foi a creación da sección Galicia o 6 de xullo do mesmo ano. 
Díaz mantívose 20 anos no cargo de director, ata 1997, cando foi substituído por Xosé 
Luís Gómez. Durante este período o xornal adquiriu unha aparencia similar á actual, dado que 
se mellorou a organización e a presentación. Non obstante, a orde das seccións aínda se 
correspondía coa de etapas anteriores, ao manterse desde 1981 ata 1996 en Internacional-
Nacional-Galicia. Posteriormente, e a partir dun intento de abrir con Sociedade, o xornal 
optou por, de acordo co crecente aumento do peso da información de proximidade, por facelo 
con Galicia (cfr. López 2001: 43-44). Ademais, creouse a sección de opinión, que a partir de 
mediados dos anos 80 lles deu entrada a articulistas galegos, crebando así a hexemonía dos de 
orixe española (cfr. ibídem: 48). Ademais, e en liña co acontecido noutras cabeceiras do 
país183, aumentou o espazo dedicado a sociedade e cultura, pese a que, durante anos, non 
existiron seccións específicas para estes ámbitos (cfr. Román e García 1996: 165-167). 
No eido empresarial, unha das principais novidades nesta etapa foi a asunción do cargo 
de editor por Santiago Rey en 1980. Desde o punto de vista da difusión, La Voz de Galicia 
sufriu a crise de comezos dos setenta, pero a partir de mediados dos 80 comezou un despegue 
que a levou a superar, en 1991, os cen mil exemplares (López et al. en Máiz 2004: 13-14). 
Ademais, durante os anos oitenta e noventa intentou unha frustrada expansión no ámbito 
estatal coa entrada en La Crónica de León, La Voz de Baleares, Diario 16 ou Diario de León 
(Campos en Máiz 2004: 76-79). Ademais, a empresa diversificou as súas actividades, 
fundamentalmente cara ao campo das artes gráficas e o audiovisual, que se concretou neste 
último caso en especial a partir de 1997, cando en alianza con Telecinco constituíu a axencia 
Atlas (cfr. ibídem: 80-81). 
En relación coa renovación tecnolóxica que afrontou o xornal na etapa de Díaz, destaca a 
entrada en funcionamento dunha nova rotativa en 1992, que contou cunha subvención pública 
a fondo perdido de 750 millóns de pesetas, segundo os datos recollidos por Román e García 
(1996: 191-192). O novo equipo aproveitouse para unha renovación da imaxe do xornal, na 
que "aumenta o tamaño dos caracteres e os titulares se destacan en corpos máis grandes e 
chamativos", para primar a lexibilidade (López et al. en Máiz 2004: 26). Este traballo de 
renovación estivo coordinado por Xosé Luís Vilela, actual director da publicación e 
colaborador en varias etapas dos suplementos analizados neste traballo. 
Polo que respecta á evolución ideolóxica do xornal, resulta obrigada a referencia á 
investigación sobre o enmarcamento identitario que desenvolveu un equipo dirixido por Máiz, 
e que foi publicada en 2004. O estudo abarca case na súa totalidade o período de Díaz á fronte 
do xornal, e estrutura estes anos en tres fases, en función das estratexias desenvolvidas polo 
xornal. A primeira, entre 1977 e 1981, está caracterizada pola pluralidade de actores, as 
demandas de autogoberno e a promoción dun Estatuto de autonomía non deturpado. A 
segunda, entre 1982 e 1989, defínese pola crise económica e de liderado no goberno galego, 
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así como pola lenta institucionalización da autonomía. O último período contemplado, de 
1990 a 1996, ten como notas distintivas o liderado de Manuel Fraga e o conflito PP/PSOE - 
Galicia/Madrid. 
Máiz considera que a etapa entre 1977 e 1981 revela unha "posición clara non só a prol 
do autogoberno para Galicia, da autonomía tras a aprobación da Constitución en 1978, senón 
dunha autonomía de primeira clase" (ibídem: 101). Neste sentido, o diagnóstico da situación 
concéntrase no slogan "marxinación de Galicia", cuxas causas se identifican co concepto 
"centralismo" e as solucións cos de "autogoberno", nun primeiro momento, e "autonomía 
política", conforme o sistema se vai estabilizando (ibídem: 110-112). 
Nesta etapa Máiz detecta unha estreita relación entre o discurso do xornal e o galeguismo 
histórico184 en todas as súas variantes, ata tal punto que os principais trazos daquel "constitúen 
unha estilización, unha esquematización de teses centrais do capital ideolóxico do 
rexionalismo e nacionalismo galegos dos séculos XIX e XX" (ibídem: 113-114). Para o 
referido profesor, La Voz de Galicia formou parte dun conxunto de factores que contribuíron 
a "xerar unha identidade colectiva -Galicia como nacionalidade histórica-, antes inexistente 
como fenómeno de masas e non de meras elites, e a mobilizar a opinión pública en defensa do 
autogoberno" (en Sampedro 2003: 122-123). O mesmo investigador vai máis lonxe cando 
coloca este conxunto de ideas no cerne da política galega: 
 
"Agora ben, este horizonte de sentido 'galeguista', non necesariamente 
nacionalista, xerado e divulgado mediaticamente, constituirá a partir de entón o 
ámbito discursivo de competición no que se desenvolve a loita pola hexemonía entre 
as diferentes forzas políticas en Galicia. O desaliñamento con este marco dominante, 
devido co tempo auténtico sentido común político para amplos sectores do 
electorado, supón un enorme custe estratéxico: o abandono aos competidores do 
escenario político-discursivo mesmo da competición democrática e a autoexclusión 
do grupo de lexítimos defensores dos intereses de Galicia. Todo isto reforzaría nos 
anos oitenta e noventa unha crecente 'galeguización', institucional e discursivamente 
inducida nas forzas políticas en presenza". 
 
Na configuración deste proceso, de 1977 a 1981 os referentes de oposición que delimitan 
as informacións de La Voz de Galicia son Madrid, o Goberno central ou forzas, como Alianza 
Popular, que mantiveron oposición ao concepto de nacionalidade durante a redacción da 
Constitución Española (Máiz 2004: 116-117). 
Na segunda etapa que Máiz considera, de 1982 a 1989, o diagnóstico sobre a situación 
efectuado polo xornal coruñés pode sintetizarse no slogan "Galicia na encrucillada". Os 
problemas da comunidade contextualízanse "arredor de dous eixos mutuamente imbricados -o 
atraso e a dependencia-" (ibídem: 127-128). Non obstante, a responsabilidade de non avanzar 
na resolución daqueles pasa a estar compartida, ademais por "Madrid" como "adversario 
político estrutural", polas institucións autonómicas, das que se demanda 
autorresponsabilidade: "a diagnose apunta con claridade, e habería que dicir que 
ocasionalmente como causa predominante, a debilidade, a incapacidade ou mesmo a 
claudicación do autogoberno galego para enfrontar os problemas urxentes de Galicia e para 
achegar solucións ao respecto" (ibídem: 128-129). En consonancia co anterior, o prognóstico 
proposto polo xornal pasa por acadar un "liderado sólido fronte a Madrid" (ibídem: 130). 
En relación co proceso de enmarcamento galeguista, neste período destaca a 
consideración de Castelao como "o devanceiro que expresa e representa o galeguismo 
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moderado que o xornal postula como ideoloxía subxacente ao seu discurso" (ibídem: 133). 
Neste sentido, La Voz de Galicia defendeu unha construción identitaria na que trata de fuxir 
do conflito entre grupos promovendo "os intereses de Galicia por riba dos particularismos" 
(ibídem: 134-135). 
Na última etapa contemplada por Máiz, o diagnóstico pasa do ámbito político ao 
económico, ao centrarse na crise e na desarticulación dos sectores produtivos galegos. As 
causas que se apuntan atribúenselle de novo, en maior medida, ao poder central do Estado, 
aínda que comeza a introducirse a UE como antagonista. Os camiños para superar esta 
situación pasan, segundo o xornal, por unha autonomía cun liderado forte, que nesta época na 
súa opinión se produce na figura de Fraga. Non obstante, posiciónase en contra de "calquera 
intento de desbordala con maximalismos e superoferta (autodeterminación), ou de ignorala na 
dinámica de presión/negociación do desenvolvemento do Estado das Autonomías 
(sucursalismo)" (ibídem: 146-147). 
O marco galeguista segue a expresarse durante esta etapa, se ben comeza a diluírse a 
finais dela (anos 1995 e 1996). Non obstante, o xornal préstalle especial atención ao 
pasamento de tres figuras deste movemento, Filgueira Valverde, Carballo Calero e, en 
especial, Ramón Piñeiro, que se producen neste período. Polo que respecta á construción 
identitaria á que vimos facendo referencia, Máiz (ibídem: 149) considera que "a estas alturas 
dos anos noventa o enmarcamento identitario de La Voz procede por mera resonancia co 
sentido común espallado na opinión pública de Galicia como suxeito colectivo de imputación 
de intereses". 
 
6.1.1. [1980-1983] (Cuaderno de) Cultura 
O primeiro suplemento de cultura de La Voz de Galicia estivo coordinado por Luís 
Álvarez Pousa (Trasmirás, 1948), naquel momento delegado do xornal coruñés en Santiago 
de Compostela. Álvarez Pousa argumenta a necesidade de que La Voz de Galicia contase cun 
produto destas características naquela época: 
 
"Eu sempre insistín na necesidade de que La Voz de Galicia tivese un 
suplemento na medida en que estaba vendo que todos os grandes medios, incluída La 
Vanguardia, que tiña unhas características similares a La Voz de Galicia, tiñan o seu 
suplemento de cultura. En La Voz de Galicia sempre se entendeu que a cultura era 
algo tan minoritario que non interesaba demasiado, porque ninguén esixía algo 
distinto do que se estaba dando nas páxinas diarias, que era o habitual, unha 
entrevistiña na presentación do libro e nada máis". 
 
Finalmente a dirección do xornal aceptou a proposta en 1980. Como indica Álvarez 
Pousa, a Juan Ramon Díaz "parecíalle que chegara o momento e que había que coidar un 
determinado sector que era minoritario pero que creaba opinión no país". Sobre o carácter do 
suplemento, o coordinador desta etapa sinala que era "moi integrador, e ao mesmo tempo, 
digamos, fermentador: interxeneracional e aberto ao mundo". Indica que a sección de cultura 
da revista Teima185, na que tamén participou, 
 
"non tivo a capacidade de xerar unha dinámica en torno ás páxinas de cultura 
como si tivo o suplemento. Ao final todo o mundo aspiraba a aparecer nel, porque 
era a canle principal que durante eses anos había para todo tipo de iniciativas 
culturais en Galicia. Lembro que nun momento decidín facer unha páxina de 
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Os suplementos de cultura de La Voz de Galicia e Faro de Vigo (1980-1997)  
299 
 
creatividade en cada número, e ao final non puiden porque sempre tiñamos 
problemas de espazo". 
 
A concepción de cultura que se reflicte nas páxinas deste suplemento está condicionada 
pola formación de Álvarez Pousa, fundamentalmente desenvolvida en Ourense e Madrid. 
Ademais, a actividade á fronte destas páxinas supuxo un preludio da súa actividade política 
como director xeral de Cultura da Xunta de Galicia, cargo que desempeñou entre 1983 e 1984 
no goberno de Alianza Popular. A súa substitución á fronte do suplemento por Arturo 
Lezcano veu motivada polo referido nomeamento. Álvarez Pousa integrouse como alto cargo 
na Consellería de Educación que dirixía Vázquez Portomeñe, e asumiu a maior parte das 
competencias neste eido que ata daquela viña asumindo Filgueira Valverde como conselleiro 
de Cultura, departamento que desaparecía con tal rango186. 
Nunha entrevista publicada no propio suplemento de cultura do xornal coruñés o 
16/02/1984 este axente revela as claves que guiaron a súa actuación como máximo 
responsábel da política cultural autonómica. Percibía daquela "un momento de máximo perigo 
para a identidade do país". Esa situación esixía unha "interrelación consustancial" da cultura 
galega "coa normalización social e política da lingua". O seu programa centrábase na apertura 
dos referentes e dos espazos de actuación da propia cultura galega. Os obxectivos inmediatos 
do seu programa político pasaban por remediar a inexistencia case absoluta dunha 
infraestrutura cultural e potenciar os medios audiovisuais: "Creo que nos medios audiovisuais 
e na escola está a destrución ou, pola contra, a salvación da cultura e da identidade 
diferenciada que ten Galicia". Sobre a incipiente articulación da política cultural no estado 
autonómico, sinalaba: "A descentralización cultural, entendida como cesión desde a 
Administración central, non me interesa, porque non creo que o goberno central deba seguir 
dispoñendo de resortes culturais para intervir na cultura galega". 
O conflito dentro de Alianza Popular imposibilitou que Álvarez Pousa puidese levar a 
cabo o seu programa nas condicións pactadas cando accedeu a ocupar o posto, o que motivou 
a súa dimisión en 1984. Reincorporouse a La Voz de Galicia, aínda que non lle foi ofrecido 
volver a coordinar o suplemento de Cultura. 
Resulta útil comprobar a través da figura de Álvarez Pousa como os contidos 
xornalísticos supoñen unha decantación de amplas influencias sociais e traxectorias persoais 
dilatadas. Neste caso pasan pola primeira formación marcada polos estudos no seminario de 
Ourense, o contacto co galeguismo histórico e con novas xeracións de artistas nesa cidade, así 
como polos estudos universitarios e a ampliación do horizonte sobre a cultura, en sentido 
amplo, en Madrid. 
No seminario de Ourense entrou con once anos e permaneceu dez nel. Como vantaxes da 
educación nesta institución sinala o estudo profundo da filosofía. Como desvantaxes, o 
ambiente opresivo, aínda que no seu caso lle serviu como elemento contra o que reaccionar: 
 
"Nós fomos fillos dun tempo que xa empezaba a ter luces, pero o seminario era 
un mundo moi pechado, ligado ao Réxime, que mantiña unha relación extraordinaria 
coa Igrexa, que lle axudou a sosterse. O seminario estaba moi controlado desde 
dentro, sobre todo as lecturas. (...) Producíanos estrañeza que estivesen controlando 
as lecturas mesmo de libros que forman parte da historia universal da literatura. (...) 
Iso creou unha mentalidade un pouco de rebelión. (...) Igual que o tema do galego, 
que estaba prohibido. Eramos todos nenos da aldea e falabamos todos en galego, non 
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sabíamos case falar en castelán, pero estaba prohibido falar en galego e había 
castigos por iso". 
 
 Durante aquela etapa entrou en contacto tanto con axentes do galeguismo histórico como 
co novo asociacionismo cultural. En concreto, tivo "gran vinculación con dúas asociacións 
culturais: unha que estaba controlada por xente do Partido Comunista, Rumbo, e outra que á 
fronte tiña xente ligada aos vellos galeguistas, Cultural Auriense". En concreto, Álvarez 
Pousa lembra: "estiven dunha maneira cuasifamiliar con Otero Pedrayo desde que tiña quince 
anos (...), fun adquirindo unha relación moi persoal con el e aí comeza un pouco o meu 
proceso de galeguización". Preguntado pola iniciativa á hora de estabelecer este contacto, 
resposta: 
 
"Foi unha cuestión miña persoal. (...) Eles axudaban moito á xente nova. Ese é 
realmente o privilexio que tivemos moitos. Non só con Otero, senón con Ferro 
Couselo, que era o director do Museo Provincial". 
 
Na etapa de estudante no seminario, Álvarez Pousa realizou as primeiras colaboracións 
en medios de comunicación, xunto con outros compañeiros da mesma institución: 
 
"Hai un grupiño de xente que escribe poesía, con certa vocación literaria, outro 
que ten vocación musical, e imos facendo grupo. Conseguimos articular o grupo en 
base a un programa semanal que facíamos en Radio Popular de Ourense, de cultura 
pero fundamentalmente de literatura e de música. O grupo chamábase Miña Fala (...) 
Iso deunos unha presenza, pola miña relación con Otero, Ferro, etc., na folla do Luns 
de Ourense. (...) As dúas páxinas centrais, a cor, estaban cubertas con artigos da 
xente da Xeración Nós, máis un artigo da xente de Miña Fala. Tivemos o privilexio 
de publicar ao lado dos grandes". 
 
Outro aspecto que influíu na súa carreira posterior é a afección ao cine e a participación 
en actividades asociativas relativas a este campo artístico. Conecta co movemento 
cineclubista en Ourense, do que un dos organizadores era Arturo Lezcano187. 
En Madrid, que define naquela época como "unha ventá aberta ao mundo" continuou coa 
formación académica, licenciouse en Teoloxía pola Universidade de Comillas e en 
Xornalismo pola Complutense. Daquela época lembra: 
 
"Estaba moi ben a Universidade de Comillas, porque era o tempo en que xorde 
en Latinoamérica a Teoloxía da Liberación, e conseguiu que a Universidade de 
Comillas acabase dividida en dúas, unha oficial e outra paraoficial. (...) Era unha 
universidade aberta, de debate". 
 
Ademais, en Madrid toma como referencia o suplemento cultural de Informaciones188, do 
que destaca a transversalidade temática. Se ben maioritariamente estaba ligado ás letras, 
tamén se falaba de arte, desde unha pluralidade de perspectivas persoais. Como indica o 
propio Álvarez Pousa:  
 
"O suplemento Artes y Letras que se publicaba no diario Informaciones de 
Madrid realmente deume moitas luces á hora de planificar o suplemento en La Voz. 
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188 Cfr. epígrafe 4.2.1.2. 
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Fora o meu suplemento de lectura mentres eu estudaba en Madrid (...) Outros 
destacados eran o de La Vanguardia e o do ABC, que independentemente da liña 
editorial, monárquica e de dereita na información, o suplemento de cultura estaba 
moi ben feito e segue sendo bo. Os colaboradores que ten son todos académicos, por 
iso non era o modelo que a min me interesaba naquel momento, porque o modelo 
que eu formulei en La Voz de Galicia era o de conseguir que servira para acompañar 
os procesos de creación de moita xente, porque non tiñan onde darse a coñecer". 
 
Álvarez Pousa volveu de Madrid porque lle xurdiu a oportunidade de integrarse na 
redacción de La Voz de Galicia en Ourense: 
 
"Nesa etapa miña en La Voz coincide en Ourense xente moi interesante, como 
Blanco Amor, que acaba de vir de América, Carlos Casares dando clase nunha 
academia, Paco Rodríguez, que estaba no instituto, os artistiñas como Xosé Luís de 
Dios... (...) É un micromundo de actividade cultural tremenda, e iso vai ligado a unha 
especie de revolta clandestina desde o punto de vista político, estaba todo moi 
politizado". 
 
Esta etapa profesional en Ourense compaxinouna, en colaboración con José Paz, coa 
posta en marcha dun proxecto de fomento das expresións culturais audiovisuais, a partir dun 
plan que desenvolvera durante a estancia en Madrid en conxunción con axentes vinculados á 
revista Triunfo: as xornadas de cine de Ourense. Segundo indica o propio Álvarez Pousa: 
 
"Na cultura galega o mundo da imaxe non existe, polo que considero a 
necesidade de provocar un debate sobre a imaxe. Chego a Ourense e traio un plan 
traballado con estes amigos de Triunfo para poñer en marcha o que despois foron as 
xornadas do cine en Ourense, coa idea de reivindicar desde elas a necesidade dun 
cine e unha televisión galega. (...) Empezaron no 73, cando eu chego a Ourense e 
entro en La Voz, e duraron ata o ano 78". 
 
Pasou logo a dirixir a delegación de La Voz de Galicia en Santiago, da que afirma que 
"era unha delegación experimental, cunha grande liberdade naquel momento". Nela 
traballaron xornalistas novos con formación académica como Xosé Ramón Pousa, Tucho 
Calvo, Xosé López, Suso Iglesias ou David Pérez Formoso, entre outros. 
Logo de ocupar o posto de director xeral, Álvarez Pousa reincorporouse ao xornal. Na 
segunda metade dos anos oitenta dirixiu os programas da TVG Encontros e Extramuros. 
Cando se constituíu a actual Facultade de Ciencias da Comunicación da Universidade de 
Santiago de Compostela, integrouse no corpo docente desta institución, ata a súa xubilación 
en 2018. En paralelo desenvolveu o proxecto da revista de información xeral Tempos Novos, 
que dirixe desde 1997. 
 
6.1.1.1. Descrición formal 
O corpus analizado neste período componse de 162 exemplares. O primeiro destes 
publicouse o 08/05/1980 e o último o 10/11/1983. Non se publicou durante 21 semanas das 
que lle correspondería, o que supón o 11,5% do total. As descontinuidades están relacionadas 
con períodos electorais, como a campaña do referendo do Estatuto de decembro de 1980 e as 
eleccións ao Parlamento de Galicia do 20 de outubro de 1981, ou coa publicación dos 
suplementos especiais sobre o centenario de La Voz de Galicia en 1982. A periodicidade 
semanal do suplemento mantívose sempre (salvando as indicadas ausencias), agás no caso da 
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semana do Día das Letras Galegas de 1983, cando se publicaron dous exemplares, o 17 
(martes) e o 19 (xoves). 
A numeración dos exemplares nesta etapa vai do 1 (exemplar do 08/05/1983) ata o 142 
(exemplar do 10/11/1983). Deste xeito a numeración non coincide coa cantidade de 
exemplares publicados, o que é indicativo de erros naquela. O máis avultado dáse entre o 
penúltimo e o último exemplar, xa que pasa do 158 (03/11/1983) ao 142 (10/11/83), sen 
explicar o motivo. Na etapa posterior, baixo a coordinación de Arturo Lezcano, continuouse 
esta numeración errónea189. 
Outros erros de numeración cometidos son a repetición do número 5 no exemplar do 
12/06/1980, cando debería ser o número 6; do 8 no do 03/07/1980, cando debería ser o 9; do 
46, o 16/04/1981, cando debería ser o 47; do 52, o 28/05/1981, cando debería ser o 53; do 58, 
o 09/07/1981, cando debería ser o 59; o 66, o 10/09/1981, cando debería ser o 67; o 76, o 
07/01/1982, cando debería ser o 77; o 86, o 25/03/1982, cando debería ser o 87. A partir do 
09/07/1981 mantense a numeración errónea (nas datas anteriores, era corrixida no seguinte 
exemplar). 
Por outra parte, nos arquivos hemerográficos consultados non figura o número 110, que 
lle correspondería á semana do 11/11/1982, mentres que do número 14 só constan tres páxinas 









Evolución da cabeceira durante esta etapa. 
 
O suplemento tivo diversas denominacións nesta etapa. Desde o primeiro exemplar 
(08/05/1980) ata o do 11/06/1981 foi "Cultura", co subtítulo de "Ciencia, Arte y 
Pensamiento". A partir do número do 18/06/1981 e ata o do 28/01/1982, denominouse 
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"Cultura", sen facer constar o subtítulo. Este último elemento de titulación volveuno 
incorporar o 04/02/1982, coa formulación "Cuaderno de artes y pensamiento", que 
inmediatamente, no seguinte número (o do 11/02/1982), se transformou en "Cuaderno de 
letras, artes y pensamiento". Con esta cabeceira continuou ata o 13/05/1983. A partir do 
17/05/1983 (exemplar especial que se publica un martes, coincidindo co Día das Letras 
Galegas), o suplemento adoptou a denominación de "Cuaderno de Cultura". Esta cabeceira 
mantívose ata o peche do suplemento en 1988190. 
A partir do 18/06/1981 aparece na cabeceira a referencia a Luís Álvarez Pousa como 
coordinador do suplemento. Ata o final da etapa na que este xornalista foi responsábel, a dita 
referencia tan só desapareceu no exemplar do 28/01/1982. 
A seguinte táboa resume graficamente os elementos de titulación por etapas: 
 
Rango de datas Título Subtítulo Coordinador reflectido 
08/05/1980-
11/06/1981 
Cultura Ciencia, Arte y Pensamiento  
18/06/1981-
21/01/1982 
Cultura  Luís Álvarez Pousa 
28/01/1982 Cultura   
04/02/1982 Cultura Cuaderno de artes y pensamiento Luís Álvarez Pousa 
11/02/1982-
13/05/1983 
Cultura Cuaderno de letras, artes y pensamiento Luís Álvarez Pousa 
17/05/1983-
10/11/1983 
Cuaderno de Cultura  Luís Álvarez Pousa 
 
O suplemento comezou a incluír contidos publicitarios de forma estábel a finais de maio 
de 1983. Desde ese momento apareceu publicidade en todos os exemplares ata o final da 
etapa coordinada por Álvarez Pousa. A mancha deste tipo organizouse en faldóns que 
abarcaban arredor do 20% da superficie da páxina. O número de páxinas que incluíron 
publicidade variou segundo o exemplar, e oscilou entre as dúas e as seis: esta última cantidade 
resulta a máis frecuente. 
Os contidos publicitarios estiveron promovidos na súa maior parte por institucións do 
ámbito cultural, como editoriais (Galaxia, Ediciós do Castro, Nós ou Xerais), librerías 
(Abraxas, de Santiago de Compostela, ou Arco e Molist, da Coruña, por exemplo) ou 
administracións (Deputación de Pontevedra). Non obstante, foron numerosos os anuncios 
sobre outro tipo de entidades ou sectores, como comercios minoristas de ámbitos non 
relacionados coa cultura, unha oferta pública de emprego como condutor da Universidade de 
Santiago, seguros médicos privados ou unha exposición de moda peleteira en Barcelona, entre 
outros contidos. 
O número 117 (06/01/1983) destaca porque se sitúa fóra da etapa na que se acumula a 
publicidade, pero nel insírense catro páxinas completas de publicidade (cando menos segundo 
os arquivos hemerográficos dixitalizados consultados). Trátase de dúas páxinas completas, 
dedicadas ás rebaixas de El Corte Inglés e a concesionarios da SEAT, así como unha dobre 
páxina das rebaixas de Zara, que non se integran na estrutura do suplemento e resultan 
facilmente separábeis. 
O suplemento presentouse nun caderniño do mesmo tamaño e tipo de papel que o corpo 
do xornal. Por veces isto implicou que aparecese cortado por outros contidos do xornal 
(como, por exemplo, un suplemento especial das festas de San Cristovo de Carballo -o 
31/07/1980- ou polo proxecto de Estatuto de Autonomía para Galicia e normas sobre o 
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referendo -o 13/11/1980-, entre outros). Non obstante, constituíu un caderniño facilmente 
separábel do xornal diario xunto ao que se ofrece. 
Baixo a coordinación de Álvarez Pousa, un total de 105 exemplares estiveron compostos 
por catro páxinas, mentres que 57 por oito. Isto dá un total de 876 páxinas, e unha media de 
5,4 páxinas por exemplar. As páxinas do suplemento non incluíron numeración. Todos os 
exemplares nesta etapa imprimíronse en branco e negro. O día de publicación foi o xoves, 
agás os números correspondentes ao 13/05/1983 (venres) e o 17/05/1983 (martes). 
 
6.1.1.2. Análise do contido 
A mostra analizada componse de todas as pezas de portada do período coordinado por 
Luís Álvarez Pousa. Identificáronse 186 pezas, o que corresponde a 1,15 pezas por exemplar. 
Tamén tratamos as seccións recorrentes en páxinas interiores, como se detalla nos parágrafos 
seguintes. 
A sección fixa máis habitual durante a etapa coordinada por Álvarez Pousa foi a de "a 
pizarra" (ou "la pizarra"). O título deste espazo comezou estando expresado en castelán para 
logo pasar ao galego. Non foi esta a única transformación que sufriu. Nun primeiro momento 
agrupou reseñas de libros, discos, filmes e avisos breves de exposicións, entre outras pezas 
semellantes. A partir do 02/04/1981, baixo esta denominación incluíronse tanto reseñas de 
novidades da industria cultural como columnas como "A ledicia de ler" de Casares (se ben 
esta podía aparecer tanto integrada como á marxe da referida "pizarra"). A configuración 
deste espazo foi moi volátil, chegando a servir de cabeceira para un único artigo a páxina 
completa. Entre o 09/06/1983 e o 01/09/1983, "a pizarra" incluíu a columna "a picaraña dos 
días", resumo da semana cultural desde a óptica de Carlos Montenegro. As pezas deste autor 
ocuparon en varios exemplares esta sección en exclusiva. 
Tras a reformulación da estrutura e denominación do suplemento producida o 
11/02/1982, apareceu outra sección, "o remuíño", que se caracterizou tamén por uns trazos 
mutantes polo que respecta ás características dos contidos. Neste momento ganou máis 
entidade a columna de Carlos Casares "A ledicia de ler", e "La pizarra" reconverteuse a un 
"buzón cultural" de avisos de eventos para a semana, na que se incluíu unha "carta cultural" 
de referencias breves. Non obstante, esta forma de información extensa sobre a programación 
cultural non durou moito, apenas tres meses (de febreiro a maio de 1982). 
Outras seccións menos recorrentes foron a columna "Identidades", asinada polo propio 
Luís Álvarez Pousa e os espazos denominados "Crónica" (de Madrid, de Londres, de París). 
Destaca ademais a atención prestada por veces á polémica sobre a normativización da lingua 
galega (con especial atención á postura reintegracionista), que se agrupou baixo a 
denominación "Palco da lingua". 
En xeral, as seccións non estiveron instituídas de xeito estrito, e adáptanse ás necesidades 
de cada momento. Isto provocou que a súa periodicidade non fose semanal na maioría dos 
casos, así como que unha determinada configuración raramente perdure máis aló dalgúns 
exemplares. 
Polo que respecta á autoría, 21 pezas apareceron sen asinar. O xénero máis corrente (14 
exemplos) neste caso foi o que denominamos "Titulación de portada" e que se referiu a unha 
entradiña que resumía e xustificaba o contido do conxunto do exemplar. Estiveron redactadas 
por Álvarez Pousa, responsábel da liña editorial do suplemento. En dúas ocasións rexistramos 
o xénero como entrevista (exemplares do 25/02/1982 e 22/07/1982). Cabe sinalar que unha 
desas pezas se trata dunha entrevista inédita realizada a Cunqueiro por Margarita Ledo 
Andión, que un autor anónimo rescata e resume sen dar indicación da persoa responsábel da 
selección das respostas do referido autor. A outra ten como obxecto un coloquio con varios 
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expertos sobre técnica radiofónica. Outros dous casos encadrámolos como crónica 
(exemplares do 03/09/1981 e 29/10/1981). O primeiro consistiu nunha transcrición dos 
principais argumentos recollidos nunha mesa redonda sobre arte e o segundo nunha relación 
de novidades cinematográficas. O 13/05/1983 rexistramos como sen sinatura unha peza cuxo 
contido se sitúa a medio camiño entre a crítica e a titulación de portada (en relación coas 
novidades poéticas de ámbito galego) e o 03/12/1981 recollemos un aviso. Por último, o 
08/01/1981 a portada do suplemento dedícase 
integramente a reproducir unha obra de Maside. 
Das 165 pezas de portada analizadas nas 
que consta autoría, en cinco casos reflíctese 
dobre autoría: o 08/05/1980 e o 31/07/1980 
asinaron conxuntamente María Xosé Porteiro e 
Xosé Antón Perozo; o 14/01/1982, José Manuel 
Garayoa e Jaime Zulaika; o 05/08/1982, 
Francisco R. Pastoriza e Xavier Vaz; e o 
08/09/1983, Purificación López Ares e Manolo 
R. Bermejo. Das pezas analizadas con sinatura, 
150 corresponden a autores e 15 a autoras (tres 
delas en formato de autoría doble, con co-autor 
masculino en todos os casos). Isto supón un 
9,1% de sinatura feminina. A táboa da seguinte 
páxina resume os e as autoras máis 
frecuentes191. 
Álvarez Pousa  destaca o seu interese por 
outorgar espazos a axentes que comezaban a 
escribir e a facer entrevistas. Entre os máis 
recorrentes na portada, resaltan un grupo de 
xornalistas que estaban a iniciar, en certa 
medida, as súas carreiras (a maioría nacera 
entre finais da década dos corenta e principios 
dos cincuenta): María Xosé Porteiro192, Víctor 
Fernández Freixanes, Manuel Rivas, Xosé Antón Perozo, Luís Rei Núñez ou Hernández Les. 
Sobre as circunstancias que o levaron a colaborar desde Vigo no suplemento durante esta 
etapa, apunta Perozo que as novas promocións de xornalistas non eran moi numerosas: 
"éramos amigos de Luís, coñeciámonos todos". 
                                                           
191 Autores cunha única sinatura en portada neste período son os seguintes: Ramón Luís Acuña, Xavier Alcalá, Carlos 
Almuíña Díaz, Xesús Alonso Montero, Xosé Ramón Barreiro Fernández, Xosé Manuel Barreiro, Ángel Basanta, Fermín 
Bouza Álvarez, Xan Bouzada Fernández, Roxelio M. Bouzas, Seixo Branco, Xoán M. Carreira, Xosé Manuel Casabella 
López, Xavier Castro, Perfecto Conde, Pilar Corredoira, Xavier Costa Clavell, Pedro E. de Llano, Óscar Doval, Celso Emilio 
Ferreiro, León Felipe, Agustín Fernández Paz, Xurxo Fernández, Francisco Fernández del Riego, Xosé Filgueira Valverde, 
Tino Fraga, Luciano García Alén, Valentín González Carrera, Eduardo Gutiérrez, A. Luis Hueso, Manuel Janeiro Casal, José 
Landeira Yrago, Margarita Ledo Andión, Francisco López, Basilio Losada, Eloy Lozano Coello, Gustavo Luca de Tena, 
Enrique X. Macías Alonso, Luís Mariño, Ramón Martínez López, Alberto Martínez López, Rogelio Martínez Bouzas, César 
Antonio Molina, María Camiño Noia, Ramón Otero Pedrayo, Antón Patiño, Valentín Paz Andrade, Miguel Pérez Romero, 
Gloria Picazo, Ramón Piñeiro, Emilio Prado, María Xosé Queizán, Xosé R. Quintana Garrido, N. Ramón, Ignacio Ramonet, 
Giuseppe Richeri, Ciprián Rivas, Fernando Salgado, J. M. Sánchez Villasol, Antón Sobral, María Luisa Sobrino, Anxo 
Tarrío, Rafael L. Torre, Andrés Torres Queiruga, Antón Tovar, Marcos Valcárcel, Ánxel Vence, Xosé Luis Vilela Conde, 
José María Viña, Luis Yusty e María Zambrano. Sinatura irrecoñecíbel: F. C. 
192 Esta axente tivo unha participación destacada etapa do suplemento Cultura (1995-1997) do mesmo xornal, onde realizou 
unha sección semanal de entrevistas con axentes do campo literario titulada Corte e confección. Cfr. epígrafe 6.1.4.2. 
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O perfil do ou da xornalista que colabora co suplemento está determinado por unha certa 
especialización no ámbito da cultura, aínda que este tipo de traballo se compaxinase con 
outros ámbitos informativos, en especial os dedicados á política. A formación no ámbito da 
cultura era adquirida nesta etapa por unha combinación de interese persoal e praxe 
profesional. Un exemplo deste perfil constitúeo María Xosé Porteiro (Madrid, 1952). Durante 
a Transición desempeñou traballo como xornalista en radio e prensa, que compaxinou coa 
participación no campo teatral (como membro do grupo de teatro Esperpento Teatro Xoven) e 
no asociacionismo cultural a través do Círculo Ourensán Vigués, no que tamén figuraban 
Vítor Vaqueiro, Francisco Mantecón, Anxo Tarrío, Víctor Fernández Freixanes, Uxío 
Labarta, Malós Cabrera, Ana Blanca Roig, Blanca Lorenzo, Manolo Janeiro ou Marta 
Alfageme, segundo lembra a propia Porteiro. Da actividade desta última asociación destaca a 
creación dos Premios da Crítica Galicia. Como consecuencia do seu traballo xornalístico, 
Porteiro estabeleceu relación con persoeiros do campo cultural galego durante as décadas 
anteriores, como Cunqueiro, de quen apunta que "foi case un padriño profesional" para ela, e 
Celso Emilio Ferreiro, de quen foi coautora da súa primeira biografía en 1981. Cita ademais a 
amizade que mantivo con Laxeiro, Mercedes Ruibal e Agustín Pérez Bellas, entre outros e 
outras artistas. 
 
Nome Número de textos asinados 
Luís Álvarez Pousa 19 
Xavier Seoane 13 
María Xosé Porteiro 5 
Víctor Fernández Freixanes 5 
Claudio Rodríguez Fer 4 
Carlos Casares 4 
Manuel Rivas 4 
Xosé Antón Perozo 3 
Lois Rodríguez Andrade 3 
Ramón Chao 3 
Xosé Manuel Beiras 3 
Benito Varela Jácome 2 
Ricardo Carballo Calero 2 
Luís Rei Núñez 2 
Miguel Vázquez Freire 2 
José A. Ponte Far 2 
Miguel Somovilla 2 
Antonio Fraguas Fraguas 2 
Miguel Castelo 2 
Xoel Gómez 2 
Carlos Villanueva 2 
Siro López 2 
Juan Hernández Les 2 
Carmen Blanco 2 
 
Xunto ao grupo composto por xornalistas, aparece un conxunto de axentes procedentes 
do campo literario. Nel inclúense tanto figuras da xeración anterior á guerra civil -Carballo 
Calero ou Antón Fraguas- como outras que desenvolveron o comezo da súa actividade neste 
eido durante a ditadura -Varela Jácome ou Carlos Casares- e representantes das novas 
xeracións de poetas -Xavier Seoane (A Coruña, 1954) ou Claudio Rodríguez Fer (Lugo, 
1956). 
Resulta interesante trazar o perfil destes dous últimos axentes. Ambos teñen en común o 
feito de ter superado estudos universitarios de Filoloxía, ocupan lugares destacados nas 
historiografías actuais sobre a poesía dos oitenta e noventa e desenvolveron a súa actividade 
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laboral principal na docencia secundaria e, no caso de Rodríguez Fer, universitaria. Este 
axente comezara a colaborar en prensa desde a adolescencia da man de Ánxel Fole, que 
dirixía a páxina cultural, e máis tarde suplemento, de El Progreso, Táboa Redonda 193 . 
Rodríguez Fer sinala precisamente a Fole como modelo polo que respecta "á recuperación da 
vangarda e da cultura exiliada ou silenciada emprendida con Táboa Redonda". Como 
indicativo da súa posición no campo resulta interesante a argumentación que realizou nunha 
entrevista de Porteiro no suplemento de La Voz de Galicia a mediados dos anos noventa: "Xa 
pasou a época de facer poesía para patriotas fiscalizada polos políticos, aínda que noutro 
tempo tivera motivacións históricas comprensíbeis". Pola súa parte, Seoane colaborou de 
xeito principal nesta etapa do suplemento como crítico de arte. Poeta da xeración dos oitenta, 
do grupo da Coruña, e impulsor entre outros proxectos da revista Luzes de Galiza, a súa 
actividade excede o estrito campo literario, e queda sintetizada no seguinte fragmento da 
crítica que Martínez Bouzas lle dedicou á súa obra Reto ou rendición, sobre a relación entre 
arte galega e identidade: 
 
"Xavier Seoane anda a facer un labor polifacético no eido da cultura galega 
(crítico de arte, ensaísta, poeta 'defensor da palabra a ultranza') (...) Non concibe X. 
Seoane a identidade como un feito estático, restritivo e atemporal e tampouco a 
confunde coa temática enxebre, que tantos exabruptos conceptuais ten producido, 
nin coas obsesións etnicistas e raciais (...), senón como unha fusión, feita de xeito 
harmónico e intelixente do autóctono e do universal. Sen ensimesmamentos e sen 
falar moito de nós mesmos, mais contemplando a nosa problemática de nación sen 
estado e o feito diferencial e cultural galego, en diálogo e proxección co horizonte da 
cultura europea e planetaria". 
 
Tamén merece atención especial a figura de Carlos Casares (Ourense, 1941). Este axente 
e Méndez Ferrín entraran no período democrático, segundo a consideración de Vilavedra 
(2010: 15-16) "gozando xa dun estatuto indiscutibelmente canónico, na medida en que foron 
empregados polo sistema para cubrir os baleiros no centro xerárquico deixados polo 
pasamento dos grandes mestres da narrativa de posguerra (Blanco Amor, Cunqueiro, Fole)". 
No mesmo sentido, González Millán (1996: 332) sinala a canonización deste autor a través 
dos primeiros manuais escolares de literatura galega a comezos da década dos oitenta. Trátase 
dunha figura consolidada pero lonxe aínda do cénit do seu poder. Símbolo da renovación do 
grupo Galaxia, desenvolveu unha posición destacada tamén no campo político, onde como 
deputado independente no grupo do PSOE no primeiro parlamento galego participou na 
redacción da Lei de Normalización Lingüística e na creación do Consello da Cultura Galega. 
No momento do seu pasamento en 2002 era director da Editorial Galaxia e da revista Grial, 
así como presidente do Consello da Cultura Galega. 
Con Álvarez Pousa mantivera amizade desde os anos setenta, e ambos colaboraran na 
planificación da revista Teima, xunto con Xosé Manuel Beiras e Ramón Piñeiro, grupo que 
concertou os seus esforzos nesa empresa con outro articulado arredor do Colexio de 
Arquitectos e formado por, entre outros, César Portela, Xan López Facal e Daniel Pino. Con 
Álvarez Pousa compartía tamén a formación no seminario, do que, como aquel, destacaba a 
boa formación humanística baseada na cultura clásica pero rexeitaba o dogmatismo e a 
estreitura de miras da concepción relixiosa da época. 
Moderado no político, adoita resaltarse da súa ideoloxía a identificación coa 
socialdemocracia nunha época na que non era a tendencia máis estendida entre a resistencia 
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antifranquista. Villalaín, no perfil que realiza deste axente no número de maio de 2017 da 
revista Tempos Novos, indica a este respecto que "non simpatizaba nada coa dereita e 
tampouco lle gustaban o nacionalismo nin o comunismo". A finais da década dos 80 o propio 
autor indicaba: 
 
"Creo que as directrices do pensamento de Galaxia seguen sendo válidas, aínda 
que hai que adaptalas a un tempo novo e ás ideas dunha xeración distinta, que ten 
unha visión nova. Galaxia ten que continuar e eu son unha persoa que encamiño a 
miña vida para seguir adiante co seu proxecto" (Rei 1990: 166). 
 
A concepción da actividade xornalística deste axente pódese sintetizar na seguinte cita: 
 
"As colaboracións de prensa dos escritores galegos adoecen de excesiva 
política, de pouco interese literario, salvo excepcións, e en conxunto os lectores 
refúganas. (…) En Galicia temos a Risco, que fixo glosas, por el chamadas 'Lerias' e 
'Horas'. Eu coido que un escritor pode chegar a ser un grande escritor a través do 
periódico, todo depende do talento e da vontade que se poña. Eu síntome xornalista 
nese sentido, pero non teño ningún interese en converter o xornalismo nunha cousa 
insubstancial. E concédolle a mesma importancia a un artigo cá páxina dun libro" 
(ibídem). 
 
A nómina de colaboradores nesta etapa inclúe ademais axentes provenientes da 
institución universitaria, como Anxo Tarrío ou Camiño Noia. Álvarez Pousa lembra: 
 
"Luís Mariño, que foi director de Xerais durante unha etapa, presentoume a 
Anxo Tarrío, e é un dos que primeiro publican, en castelán. (...) Foron empezando a 
escribir aí xentes que logo acabaron tendo nome propio. (...) En relación coa 
literatura en castelán eu conseguín facer un equipo que coordinaba Darío Villanueva, 
e nese equipo estaba César Antonio Molina (...). Todos os números trasladaban o 
comentario, con bastante amplitude, dalgunha obra que estaba aparecendo en 
castelán, fixemos un seguimento desta produción". 
 
A respecto das imaxes que ilustran o suplemento, a seguinte táboa recolle as sinaturas de 
fotografías máis recorrentes na portada194: 
 
Autor Número de pezas 
Fernando Bellas 24 
Xurxo Lobato 10 
Xurxo Fernández 2 
Xavier Iglesias 2 
Blanco 2 
Anna Turbau 2 
 
As sinaturas máis frecuentes, polo que respecta ao debuxo, recóllense na seguinte táboa 
da páxina seguinte 195 . Destas relacións destacan, en canto á fotografía, as primeiras 
colaboracións dun axente que tivo longo percorrido no cadro persoal de La Voz de Galicia, 
                                                           
194 Cun único rexistro: I. Elorrieta, Gustavo Bardón, Fenollera, F. Fernando e Carlos Velo. 
195 Cun único rexistro: X. Freixanes, Tino Gatagán, Seoane, Pepe Barro, Marisol Calés, Loquis, Leonid Pasternak, José María 
Cano, Carlos I. Botana, Almada Negreiros, Agustín Portela. 
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Xurxo Lobato196 . Polo que respecta aos rexistros caracterizados como debuxo, destaca a 
reprodución de obras de pintores galegos do século XX. 
 
Autor Número de pezas 
Sucasas 5 





A frecuencia da extensión das 186 pezas de portada analizadas detállase na seguinte 
táboa: 
 
Superficie Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Páxina completa 84 45% 
Máis dunha páxina 45 24% 
Media páxina 21 11% 
Dobre páxina 18 10% 
Cuarto de páxina 11 6% 
Tres cuartos de páxina 7 4% 
 
O 79% das pezas de portada analizadas están conformadas por unha ou máis dunha 
páxina de superficie, o que debe relacionarse co estilo interpretativo dos xéneros elixidos, aos 
que se refire a seguinte táboa: 
 
Xéneros Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Ensaio 42 24% 
Entrevista 42 24% 
Crítica 28 15.5% 
Titulación de portada 17 9% 
Crónica 13 7% 
Tribuna 11 6% 
Perfil 10 6% 
Necrolóxica 6 3% 
Reseña 4 2% 
Reportaxe 4 2% 
Aviso 1 0,5% 
Polémica 1 0,5% 
Columna 1 0,5% 
 
O total é 180 porque ás seis pezas catalogadas como "creación" en canto á temática non 
lles consignamos xénero xornalístico. O ensaio e a entrevista resultan xéneros apropiados para 
cumprir os obxectivos declarados polo coordinador do suplemento, recuperar a tradición 
galeguista e dar entrada a novos creadores en diferentes ámbitos. 
Destaca o carácter autorreflexivo do suplemento e a vocación de produto coleccionábel e 
consultábel ao longo do tempo, que ten a súa principal expresión nos números especiais que 
conteñen os índices anuais da publicación, como o do 04/06/1981. 
A frecuencia de cada temática presente na portada relaciónase na táboa que aparece na 
páxina seguinte. As pezas sobre literatura representan en conxunto un 39,5%, mentres que as 
que se refiren a pintura e escultura o 15% e as que toman como obxecto a música, un 9%. En 
relación coa temática, Álvarez Pousa indica: 
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"O suplemento representaba esa ruptura coa tradición, digamos, simplemente de 
elite, simplemente da cultura escrita. Tratábase de romper con ese modelo de 
comprensión da realidade cultural, abríndoa a campos moi alleos ao que en realidade 
ata ese momento se entendía por cultura. Digamos que esa dobre dimensión, 
sociolóxica e antropolóxica, aparece polo menos na miña etapa, moi claramente 
identificada a través das distintas temáticas e da atención que se lle prestaba a 
algunhas delas". 
  
Temática Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Literatura narrativa 28 15% 
Literatura 24 13% 
Filosofía e socioloxía 20 11% 
Pintura 14 8% 
Literatura lírica 13 7% 
Artes visuais 8 4% 
Cinema 8 4% 
Música contemporánea popular 8 4% 
Teatro 8 4% 
Antropoloxía 7 4% 
Literatura didáctica 7 4% 
Creación 6 3% 
Música clásica 5 3% 
Escultura 5 3% 
Medios de comunicación 5 3% 
Música contemporánea académica 4 2% 
Arquitectura 3 2% 
Ciencia 2 1% 
Prensa 2 1% 
Radio 2 1% 
Índices da publicación 2 1% 
Artes escénicas 1 0,5% 
Cómic 1 0,5% 
Danza 1 0,5% 
Literatura dramática 1 0,5% 
Fotografía 1 0,5% 
 
Non obstante, como se desprende dos datos sinalados, a literatura goza dun peso 
predominante sobre outros campos artísticos. Neste sentido, o coordinador desta etapa 
argumenta: 
 
"O suplemento era unha especie de mensaxeiro, de intermediario, entre as 
xeracións novas e as adultas, asentadas. Eu iso tíveno sempre moi en conta, de como 
realmente íamos acompañando as novas fornadas de creadores, non só os literarios, 
senón os musicais, de teatro, etcétera, sen desprendernos en absoluto das figuras que 
representaban outra época da cultura en Galicia (...). Apareceron artigos de Dieste, 
que eu lle pido e que publico. (...) Recuperamos a voz profunda de Cunqueiro, por 
exemplo. 
 
As pezas de portada que rexistramos como literatura, sen referencia a ningún xénero 
concreto, dedicáronse maioritariamente ao ámbito galego, e, en moita menor medida ao 
internacional. No galego, o interese recaeu principalmente en figuras históricas como Rosalía, 
Murguía, Valle-Inclán, Cunqueiro, Otero Pedrayo, Penzol, Risco ou Dieste. En menor 
medida, tratáronse temas de actualidade como novidades editoriais (10/12/1981), a literatura 
infantil (06/01/1983), ou eventos sociais do campo cultural (02/06/1983). No eido 
internacional dedicóuselle na primeira plana atención prioritaria a Latinoamérica (Scorza, 
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Benedetti, Borges), aínda que tamén rexistramos unha peza sobre novidades editoriais 
(19/11/1981). 
Polo que respecta á narrativa no ámbito galego, aínda que foron tratadas figuras 
consagradas nas décadas anteriores, como Fole, Blanco Amor e Risco, prestóuselle especial 
atención á configuración do campo narrativo nesa época, con referencias a claros precedentes 
en proceso de canonización, especialmente a Nova Narrativa Galega e, entre os seus autores, a 
Ferrín. Tamén se fixo referencia a premios como os recibidos por Freixanes e Martínez Oca, 
gañadores do Blanco Amor en 1982 e 1983, respectivamente, ou o Cafe Gijón, co que foi 
galardoado Miguel Anxo Murado en 1983. Recibiu destaque en portada unha entrevista con 
Neira Vilas na Habana, así como a escrita feminina e a situación da narrativa en Galicia a 
comezos dos oitenta. Esta mestura correspóndese coa imaxe da época que reflicten as 
historias da literatura e obras de investigación específicas sobre narrativa (como as realizadas 
por Vilavedra e González-Millán), segundo as cales os premios gozaron de gran influencia na 
configuración do campo. 
No ámbito internacional combináronse entrevistas a autores e autoras latinoamericanas 
como Bernat ou Peri Rossi, referencias a premios (Nóbel a García Márquez), centenarios 
(Sthendal) ou necrolóxicas (Carpentier), con ensaios sobre os trazos xenéricos da novela 
negra ou unha tradución de Joyce pola xeración Nós. Non se percibe neste sentido unha 
temática predominante sobre o resto. Polo que respecta ao campo español, destacouse en 
portada o falecemento de Sénder, e a Sánchez Dragó, que se referiu á identidade celta en 
Galicia (07/08/1980). 
A poesía recibiu menos atención que a narrativa. Este dato sitúa o suplemento coordinado 
por Álvarez Pousa como precedente dunha tendencia, a do predominio xerárquico da narrativa 
sobre a poesía, que se consolidou nos seguintes anos, e á que a literatura especializada fai 
abonda referencia. Nas pezas sobre este xénero volve predominar claramente o ámbito galego 
sobre o internacional, sen que se rexistre na portada referencia ao español. Os autores 
coetáneos do suplemento destacados en portada son Arcadio López-Casanova e Bernardino 
Graña, que xa desenvolveran considerábel obra nos anos anteriores. Detéctase en 
consecuencia pouca atención ás tendencias emerxentes da poesía a comezos dos anos 80. Non 
obstante, resulta destacábel que en 1982 se lle dedicase un dos especiais con motivo do mes 
das letras galegas a revisar o momento poético do país (20/05/1982). En cambio, a tendencia 
xeral sitúa o foco durante esta etapa en figuras clásicas: dedícanselles portadas a Rosalía, 
Leiras Pulpeiro ou Pondal, así como ás necrolóxicas de Celso Emilio e Lorenzo Varela. 
O teatro foi tratado case exclusivamente desde a perspectiva do espectáculo escénico, e 
en consecuencia as pezas sobre esta temática poden ser agrupadas en dous grupos principais: 
como entrevistas con axentes do campo ou como críticas de estreas. Todas as pezas se 
referiron ao ámbito galego. 
No referido ao ensaio destacan principalmente as referencias ao novo xornalismo (con 
autores como Freixanes e Neira Vilas), ademais de aos medios de comunicación e á 
historiografía. Tamén foi resaltada na primeira plana unha reflexión xeral sobre o estado do 
xénero nesa época. A única peza que non se refire especificamente ao ámbito galego é unha 
reseña sobre un libro de Ramonet arredor da propaganda no cinema. 
En xeral, pódese concluír que, respecto da xerarquía xenérica consagrada nas obras de 
referencia197, nesta etapa do suplemento están sobrerrepresentados a narrativa e o teatro en 
detrimento da poesía. 
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O seguinte cadro relaciona os números monográficos ou case monográficos. 
 
Asunto ao que se dedica o exemplar Data 
Celso Emilio Ferreiro 28/08/1980 
Blanco Amor 04/12/1980 
Cunqueiro 05/03/1981 
Penzol (case monográfico) 12/03/1981 
Vicente Risco 14/05/1981 
Cinema 29/10/1981 
Marcial del Adalid 12/11/1981 
Novidades editoriais galegas (case monográfico) 10/12/1981 
Torrente Ballester 17/12/1981 
Feminismo (case monográfico) 04/03/1982 
Fole 06/05/1982 
Narrativa galega contemporánea 13/05/1982 
García Márquez 04/11/1982 
Dieste 09/12/1982 
Joyce 30/12/1982 
Literatura infantil (case monográfico) 06/01/1983 
Mondoñedo literario 19/05/1983 
Ensaio galego 26/05/1983 
Xaquín Lourenzo (case monográfico) 16/06/1983 
Bienal de Pontevedra 18/08/1983 
 
   
Os monográficos trataron tanto figuras consagradas como a configuración do campo literario da época. 
 
Os monográficos redundan na idea expresada por Álvarez Pousa en relación co duplo 
carácter do suplemento, en tanto que buscaba a recuperación da memoria (a través de figuras 
como Celso Emilio Ferreiro, Blanco Amor, Cunqueiro, Penzol, Risco, Fole, Dieste ou Xaquín 
Lorenzo) e, ao tempo, a expansión do eido cultural galego. Como indica o propio responsábel 
desta etapa: 




"Había unha serie de monográficos que permitían un afondamento en 
personaxes e temáticas. (...) Algún destes monográficos representaban unha 
importante novidade, estou pensando nun dedicado á arquitectura do territorio. 
Tratábase de introducir como un ámbito máis da cultura o que ten que ver coa 
paisaxe, coa arquitectura, pero fundamentalmente en concreto coa arquitectura do 
territorio, como está distribuído o espazo, adaptado aos modelos de vida, etcétera. 
Iso era orixinal na propia configuración dun modelo de suplemento de cultura" 
 
A seguinte táboa indica a distribución das pezas en función do seu ámbito temático: 
 
Ámbito Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Galego 123 66% 
Internacional 53 29% 
Español 10 5% 
 
En canto á lingua na que se expresan, os resultados da nosa recompilación de datos son os 
seguintes:  
 
Lingua Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Galego 148 79,5% 
Castelán 37 20% 
Bilingüe 1 0,5% 
 
Se cruzamos os dous trazos anteriores, obtemos os seguintes resultados: 
 
Lingua Ámbito temático Número de pezas Porcentaxe sobre o 
total 
Galego Galego 115 62% 
Internacional 29 16% 
Español 4 2,5% 
Castelán Internacional 23 12% 
Galego 8 4% 
Español 6 3% 
Bilingüe (gal-cast) Internacional 1 0,5 
 
En xeral resalta o predominio do ámbito galego e do emprego da lingua propia do país. 
En especial a elección de lingua non estivo exenta de conflitos, como describe Álvarez Pousa: 
 
"Pedíanme que non se publicase máis do 50% en galego, pero eu intentaba 
superar esa barreira sempre. (...) Tiven que lidar internamente, sobre todo co tema do 
galego. Había algunha xente na empresa que non estaba por esas". 
 
Tipo Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Foto 220 86% 
Debuxo 37 14% 
 
Descrición Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Autor analizado 115 45% 
Obra analizada 66 26% 
Ilustración connotativa 40 16% 
Evento analizado 26 10% 
Autora analizada 6 2% 
Imaxe informativa 3 1% 
Obra de creación 1 - 




Analizáronse 257 imaxes neste período relativas a pezas de portada (186), o que supón 
unha media de 1,4. As táboas da páxina anterior refírense ao tipo e contido das imaxes. Como 
se pode apreciar nos datos recollidos nelas, a configuración máis recorrente nesta etapa é unha 
fotografía que identifica o autor, autora ou obra que se analiza no texto xornalístico. 
Polo que respecta ás rutinas xornalísticas, resulta salientábel que Álvarez Pousa puxo en 
marcha o suplemento mentres era delegado de La Voz de Galicia en Santiago de Compostela, 
nunha época na que destacaba o volume de información política sobre a autonomía galega, 
que nacía naqueles anos e que tiña o seu foco precisamente na capital do país. O coordinador 
deste período recorda: "Tiña que estar toda a semana pendente, dedicáballe moitas horas, en 
medio do traballo diario que tiña que facer doutro tipo, como a política". É interesante 
considerar que as condicións técnicas diferían substancialmente das actuais: 
 
"teño un par de orixinais de Cunqueiro, que se publicaron pero que escribía a 
man. Algún estaba a máquina, pero case sempre a man. De Del Riego teño tres 
artigos que lle publicamos cuxos orixinais están escritos a man. Carlos Casares ao 
principio tamén os enviaba así". 
 
Os axentes que colaboraron nesta época indican que gozaban de liberdade no tratamento 
dos temas. Neste sentido se manifestan Darío Villanueva, Siro López ou Claudio Rodríguez 
Fer.  A elección dos referentes podía ser tanto a proposta dos e das colaboradoras como do 
coordinador, que tamén sinala a non inxerencia na tematización por parte da dirección da 
empresa: 
 
"non tiven ningún problema cos contidos, nin con Juan Ramón [Díaz] nin coa 
empresa. (...) A intención de Juan Ramón, segundo me dixo, era a de poñernos á 
altura doutros periódicos parecidos ao noso, como La Vanguardia e El País, que 
empezaba a chegar aquí. Os contidos foron decisión miña, non se meteron nunca 
niso, nin nunca me impuxeron nada. O único caso neste sentido referiuse a unha 
sección que estaba facendo Carlos Casares no xornal e era sempre sobre libros, A 
ledicia de ler. Eu era moi amigo de Carlos, pero non me atrevín a dicirlle que se 
pasase para o suplemento, porque estaba no periódico e tampouco me ía levar a todo 
o mundo ao suplemento. Pero un día Juan Ramón comentoume que a columna que 
tiña Casares podía publicala no suplemento. Eu pregunteille a el e estivo encantado". 
 
En relación coa selección dos temas, na introdución ao especial "Un ano de información 
cultural" (04/06/1981), que recolle o índice de temas e colaboradores nos doce meses 
anteriores, o redactor anónimo (que identificamos con Álvarez Pousa), sinala: "Na medida das 
nosas posibilidades, e a través de xornalistas galegos de prestixio en París e Londres, 
actualizamos o acontecer de Europa". O principal condicionante para Álvarez Pousa era a 
elaboración propia e exclusividade dos contidos, aspecto sobre o que sinala: "eu tiña o prurito 
de que as entrevistas fosen realmente exclusivas do propio medio". Non obstante, tentou 
fomentar a información producida fóra de Galicia: 
 
"Tentamos traer ao suplemento a persoas cun grande rango de creatividade no 
mundo nacional e que estaban por aí fóra. (...) Eu absorbía todo o que podía traer de 
fóra, e se non había máis é porque non tiñamos capacidade operativa. Por exemplo, 
no suplemento reivindícase por primeira vez a figura de Maruja Mallo". 
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O concepto de cultura tratouse explicitamente nesta etapa do suplemento desde tres 
perspectivas principais: a) necesidade de normalizar a lingua galega como elemento 
identitario galego fundamental; b) importancia definitoria dos medios de comunicación de 
masas, con especial incidencia dos audiovisuais, 
na configuración social en xeral e identitaria en 
particular; c) necesidade de aumentar a 
cualificación dos axentes do campo 
xornalístico. Estas concepcións pódense 
relacionar cos debates que estaban tendo lugar 
no ámbito internacional sobre a influencia dos 
fluxos internacionais de comunicación nas 
configuracións de sociedades dominadas198. 
En relación co primeiro, no referido 
especial do 04/06/1981 no que se recompila un 
índice de temas e colaboradores, o editorialista 
anónimo argumentou que "as claves para que un 
pobo poida ser identificado están na súa cultura, 
na súa lingua, na súa historia". Tamén no artigo 
de Álvarez Pousa "Escritores para un reto" 
(06/11/1980) este autor indicou como un 
"obxectivo irrenunciábel" a "normalización do 
uso da nosa lingua". E neste proceso xogan, de 
acordo coas consideracións expresas realizadas 
no mesmo texto, un papel fundamental os 
medios de comunicación: 
 
"O labor calado de moitos escritores tivo os seus froitos nos tempos das 
sombras. E proseguirá. Pero chegou o momento do reto. Os medios de comunicación 
están no seu punto máis álxido de sofisticación (...) De que maneira pode a nosa 
cultura, se as canles de relación entre o escritor e os medios de comunicación de 
masas non se interrelacionan como veu ocorrendo ata agora, resistir toda esta 
dinámica de poder que se nos vén enriba (...) Os medios de multiplicación de ondas, 
de imaxes e de liñas de rotativa, terán a clave". 
 
O coordinador do suplemento consideraba no mesmo artigo que o cerne desta 
colaboración debe centrarse na promoción da lingua: "É por isto que cómpre apelar, como 
escritores comprometidos coa cultura galega, e coa lingua que é célula básica da mesma, á 
responsabilidade dos medios, e moi especialmente á responsabilidade dos profesionais dos 
mesmos". Outro artigo destacado (ocupou a portada do xornal o 11/08/1983) incidiu na 
importancia do emprego dos medios de comunicación populares e dos seus referentes no 
fomento do emprego do idioma galego. Manuel Janeiro Casal, coautor dunha campaña de 
cartelería a favor da Lei de Normalización Lingüística promovida polo Concello de 
Redondela, afirmaba no dito texto: 
 
"Para min naquela celebridade e nesta incorporación enraíza a forza e a 
pregnancia que pode ter a campaña. Xa non son só os intelectuais de sempre 
(académicos, profesores, artistas) quen xustamente reclaman a nosa atención pola 
                                                           
198 Cfr. epígrafe 2.3.2. 
Portada dedicada a Maruja Mallo. 
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lingua. A proba parece máis obxectiva: trece personaxes populares habituais dos 
'media', primeiro, emprestan a súa imaxe para unha campaña institucional galega, 
segundo, manifestan a súa condición de galegos desexosos de participaren na vida 
social do seu país, terceiro, emiten unha frase do seu puño e letra invitando á 
utilización sen restricións do idioma". 
 
En febreiro de 1983 o suplemento publicou varios textos que se referían á necesidade 
dunha institución de formación de xornalistas en Galicia, ao fío de informacións relativas ao I 
Congreso de Periodistas de Galicia. Segundo a titulación de portada anónima do 17/02/1983, 
nese encontro foran tratados como temas fundamentais a "liberdade de expresión, creatividade 
do profesional da información, responsabilidade ética do comunicador (prensa e medios 
audiovisuais) e compromiso sociocultural coa comunidade galega". Na mesma páxina, Emilio 
Prado consideraba que se estaba a dar "a progresiva suplantación dos modelos nacionais de 
cultura por un modelo hexemónico determinado polas necesidades do mercado". É obrigado 
resaltar que, de acordo con esta interpretación e con outras que vimos citando nesta etapa, e 
en contraste coas análises do campo literario da época199, o principal referente de oposición 
para a cultura galega nestas páxinas non está constituído polos campos artísticos ou 
institucionais españois, senón polo mercado transnacional. 
Para atallar a negativa influencia dos fluxos transnacionais, Prado urxía a Xunta a 
desenvolver a TV e radio públicas galegas, así como a apoiar publicacións periódicas na 
lingua propia: "Unha cultura como a nosa que durante moitos anos non dispuxo da menor 
defensa institucional, está condenada á perda de identidade se non desprega unha estratexia 
urxente de utilización dos medios de comunicación". Ademais, propuña "a creación dun 
centro de formación de profesionais da comunicación que asegure unha base produtiva 
autónoma enraizada na realidade galega". No cerne desta proposta situábase a seguinte 
consideración que coincide coa preeminencia concedida á lingua na análise identitaria por 
parte do suplemento: "Non fai falla recordar aquí a importancia do idioma como sinal de 
identidade cultural dun pobo e dos medios de comunicación social como instrumento capaz de 
normalizar o seu uso e acadar a súa unificación". 
Ao fío do referido congreso, Xosé Antonio Gaciño, no artigo "O comunicador, hoxendía" 
(24/02/1983) consideraba que, no ámbito da prensa galega, debía incidirse na problemática 
profesional, da que destacaba as dificultades que arrastrara nos anos anteriores: 
 
"Aínda perviven nas redaccións de xornais españois -naturalmente tamén nos 
galegos- casos de vellos redactores que compaxinan as súas tarefas informativas con 
outros empregos que non teñen nada que ver coa información. Ata non hai moito 
tempo, os salarios ínfimos de quen se dedicaba a facer información impedían 
dedicarse a esta profesión de xeito exclusivo ou convertían a actividade xornalística 
nun trampolín cara outros obxectivos". 
 
Ademais das condicións laborais e retributivas, vía necesario un aumento xeral no grao 
de cualificación para afrontar as novas demandas e necesidades da sociedade democrática: 
 
"O profesional da información necesita un alto grao de cualificación para 
atender o seu traballo con eficacia e responsabilidade. A vella figura de xornalista 
brillante -baseada xeralmente na agudeza do seu enxeño e nos seus valores literarios- 
vai sendo substituída progresivamente pola figura do profesional preparado, non só 
                                                           
199 Cfr. epígrafe 5.2.2. 
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nas materias informativas que aborda, senón nas técnicas que permitirán que as súas 
informacións cheguen con maior rigor e claridade aos receptores das mesmas". 
 
Por último, unha serie de pezas analizaron os conceptos sobre a estratificación da cultura 
e a súa relación coa cultura. Incluímos nesta categoría a entrevista de Ciprián Rivas a 
Umberto Eco publicada o 05/07/1982, titulada significativamente coa cita do referido 
filósofo: "Superman e Spiderman eran totalmente fascistas". Por outra parte, José Antonio 
Fernández Moreno argumentaba no artigo Cultura de masas, alta cultura? que "parece algo 
universalmente aceptado que a verdade estética non é máis que un dogma e as categorías 
estéticas algo do máis mudábel", para concluír: 
 
"Non ter en conta a cultura de masas como o medio natural no que 
inevitabelmente nos encontramos, o locus no que somos, por parte das institucións e 
organismos cuxa función parece ser o fomento da cultura conduce a situacións de 
divorcio entre o que moitos queren e certos actos culturais estraños que a ninguén 
interesan e se realizan exclusivamente para a galería. O que moitos políticos e 
institucións descubrisen a cultura demasiado tarde e mal é un erro que todos teremos 
que pagar durante algún tempo. Esperemos que non sexa moito". 
 
6.1.2. [1983-1988] Cuaderno de Cultura 
Tras a toma de posesión de Luís Álvarez Pousa como director xeral de Cultura, Juan 
Ramón Díaz ofreceulle a coordinación do suplemento Cuaderno de Cultura a Arturo Lezcano. 
Este xornalista naceu en Ourense en 1939, e estudou na Escola Oficial de Xornalismo de 
Madrid. O seu labor profesional estivo marcado por tres cabeceiras: La Región, onde exerceu 
de redactor entre 1960 e 1969; Ferrol Diario, onde desempeñou distintas responsabilidades 
nas sucesivas denominacións dese proxecto entre 1969 e 1981, e La Voz de Galicia, onde 
traballou desde 1981 ata 2003. 
En Ferrol foi nomeado director do xornal en 1977, cargo no cal, de acordo coa 
interpretación de López (2001: 60), "tratou de ampliar a diversidade dos destinatarios e, de 
modo especial, de recoller día a día os rápidos acontecementos da época". En La Voz de 
Galicia ocupou as responsabilidades de redactor xefe de Galicia, España e Opinión, así como 
un posto no primeiro Consello de Redacción. Na última etapa converteuse no primeiro 
defensor do lector (ombudsman) da cabeceira coruñesa. Ademais, exerceu a coordinación do 
suplemento de cultura entre 1983 e 1988, traballo polo que cobraba unha gratificación 
adicional. Preguntado polo final do suplemento, Lezcano afirma: 
 
"Os suplementos de cultura comezaban daquela a devalar. O labor de 
coordinación era delicado, pois había que lidar cos 'santóns' e mais cos intereses 
empresariais e, asemade, susceptibilidades de diversa orixe". 
 
O perfil deste axente presenta dous aspectos destacados polo que respecta aos campos 
culturais: a relación coa tradición galeguista de Ourense e a actividade cineclubística. En 
Ourense trabou relación na mocidade con Risco e o seu fillo Antón. O propio Lezcano destaca 
ademais o contacto con Xaquín Lorenzo, Otero Pedrayo, Celso Emilio Ferreiro, Blanco 
Amor, Carlos Velo e José Ángel Valente.  Foi fundador e vicepresidente da fundación 
Vicente Risco, da que na actualidade é membro asesor da Xunta de Goberno. É patrón da 
Fundación Blanco Amor. Polo que respecta ao ámbito cineclubístico, o propio Lezcano 
afirma: 
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"dediqueime intensamente ao cinema, como dixen denantes. Fun fundador do 
primeiro cineclub ourensán, o Cine Club Miño, no que levei a Secretaría entre 1961 
e 1969. Cando me trasladei ao Ferrol convertinme tamén en secretario do Cine Club 
Zoom". 
 
A súa actividade no campo cultural estendeuse ademais ao ámbito literario, onde 
publicou obras de narrativa e ensaio, principalmente a partir dos anos noventa. 
 
6.1.2.1. Descrición formal 
Identificamos nesta etapa 236 exemplares, entre o 17/11/1983 e o 07/07/1988. En 
consecuencia, só deixou de publicarse en 6 das 242 semanas que median entre as dúas datas, o 
que supón un 2,5% do total. Do mesmo xeito que na etapa anterior, detéctanse erros na 
numeración dos exemplares. Como exemplo, os tres primeiros números coordinados por 
Arturo Lezcano están identificados co número 143. O exemplar do 26/03/1987 leva por 
número o 253 cando lle correspondería o 311. O do 07/05/1987 repite a numeración do 
anterior (30/04/1987), o 316. O mesmo sucede co 341, que se repite no 05/11/1987 e o 
19/11/1987. A numeración que se expresa, que en consecuencia non se corresponde coa que 
debería, vai do número 143 ao 374.  
A cabeceira de titulación do suplemento mantívose totalmente estábel. Componse do 
nome do suplemento, centrado na parte superior da páxina e distribuído en dúas liñas. Na 
superior figura "cuaderno de" en minúsculas, mentres que na inferior "cultura" en maiúsculas 
e nun tamaño de tipo máis grande. A composición complétase coa data, que aparece centrada 
na páxina baixo o título, a expresión do coordinador, á esquerda, e o número e o ano, á 
dereita. En relación con este último dato, detectouse tamén un erro de numeración, toda vez 
que queda estancado no V ata o final da etapa, cando debería chegar ao VIII. 
 
 
A cabeceira mantívose practicamente inalterada nesta etapa. 
 
Resaltan este período pola gran cantidade de publicidade que se insire nas páxinas do 
suplemento. Todos os números conteñen publicidade agás o 359, do 31/03/1988. Non 
obstante, a cantidade deste tipo de contidos presenta grandes variacións. De 1983 a mediados 
de 1985 o suplemento inclúe, polo xeral, publicidade en todas ou na maior parte das súas 
páxinas. Así, rexístranse exemplares de oito páxinas con faldóns publicitarios en todas elas. A 
partir de mediados de 1985 a publicidade redúcese paulatinamente ata ser moito máis escasa 
no último ano: entre un e tres faldóns en exemplares de oito páxinas. 
Os contidos concretos dos anuncios varían desde institucións relacionadas coa cultura, 
como editoriais (Xerais, Ediciós do Castro, Galaxia), ata anuncios de todo tipo de servizos e 
bens de consumo (restauración, viños, entidades bancarias, medicina privada, comercio 
minorista, tabaco, entre outros). Tamén se rexistran autopromocións do xornal, en especial 
relacionadas coa Biblioteca Gallega de La Voz de Galicia, pero tamén doutro tipo como as 
que ofrecen o servizo dos anuncios por palabras. As autopromocións fanse máis comúns 
conforme descende o peso dos contidos publicitarios na superficie do suplemento. 
Os suplementos de cultura de La Voz de Galicia e Faro de Vigo (1980-1997)  
319 
 
O número de páxinas por exemplar oscila entre as 4 e as 12. Rexistramos 91 exemplares 
con 4 páxinas, 143 de 8 e 2 de 12. Os números de 12 páxinas correspóndense a monográficos 
sobre o retorno dos restos de Castelao (28/06/1984) e sobre Vicente Risco (27/09/1984). En 
consecuencia, o número de páxinas desta etapa ascende a 1532, cunha media de 6,49 páxinas 
por exemplar. 
 
   
Dobre páxina enfrontada onde se percibe o traballo de deseño. 
 
O suplemento mantén un formato idéntico ao do xornal diario no que se integra, en 
branco e negro. Os exemplares carecen de numeración interna das páxinas. Sobre a 
maquetación, Lezcano afirma que era responsabilidade súa, "co inestimábel acabado de Pablo 
Manzano, o sobranceiro creativo, irmán maior do escultor Acisclo". En efecto, destaca esta 
etapa pola limpeza e sobriedade da presentación da páxina, que acada un estándar propio dun 
xornal de referencia. 
Polo que respecta ao día de publicación, o suplemento publicouse baixo a coordinación 
de Lezcano de xeito invariábel os xoves. 
 
6.1.2.2. Análise do contido 
A sección máis recorrente nesta etapa foi Antología del telecine, responsabilidade de 
Eduardo Galán, que criticaba, en castelán, filmes que se proxectarían en televisión nos días 
seguintes ou ofrecía perfís sobre figuras do cinema xustificadas tamén en próximos pases 
dalgún filme na televisión. Aínda que non foi destacada usualmente en portada, a frecuencia 
con que  apareceu nestas páxinas indica a importancia que se lle concedeu á temática 
cinematográfica. Que as películas analizadas fosen as que tivesen pases programados en 
televisión resulta indicativo do interese divulgativo ás capas máis amplas da poboación, así 
como pola lexitimación dun medio de comunicación como a televisión, tan mal considerado 
en moitos estratos dos campos culturais ou artísticos. A esta posta en valor deste medio 
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contribuíu que os seus contidos aparecesen asociados, por coincidir nas páxinas do 
suplemento, a outros considerados tradicionalmente como de alta cultura (literatura, filosofía, 
pintura, escultura). Sobre esta sección afirma Lezcano: 
 
"Antología del telecine foi froito da miña teima fílmica, como antigo 
cineclubista e crítico de cinema na prensa diaria. Tratábase de prestar atención á 
pequena pantalla, camiño de desprazar á grande". 
 
Entre 1983 e 1987 Carlos Casares continuou publicando A ledicia de ler no suplemento 
de cultura200. A partir de 1987 este autor creou unha nova columna baixo a denominación de 
A tertulia. Tamén tiveron especial relevancia as seccións agrupadas baixo o epígrafe Cartas 
(madrileñas, barcelonesas, francesas, inglesas e, menos importantes cuantitativamente, 
portuguesas e norteamericanas). Os artigos de diversa temática e características agrupados 
baixo o epígrafe de cartas madrileñas foron responsabilidade de autoras e autores como 
Ángela Rodicio, César Antonio Molina (que asinaría tamén a única entrega das Cartas 
portuguesas e a serie Notas de un viaje sudamericano) e Manuel Espín. Outras destas seccións 
eran responsabilidade exclusiva dun ou dunha autora: as cartas inglesas de Fernándo Pérez 
Barreiro, as barcelonesas de Mercedes Pascual, as francesas de Gérard Brey. En 1987 
publicou Antón Risco unha breve serie de artigos agrupados na denominación Cartas 
norteamericanas. O mesmo autor ofrecera xa un artigo o 07/03/1985 baixo o epígrafe de 
Cartas canadienses. 
Baixo a denominación de Biblioteca ofreceuse a finais de 1984 unha efémera (apenas 
dúas entregas) sección articulada como unha páxina de breves reseñas de novidades editoriais 
literarias redactadas en castelán. O epígrafe (A biblioteca) retomouse a comezos de 1987 
nunha entrega asinada por Miguel Anxo Murado en galego, e na que recuperaba a reseña de 
novidades editoriais, se ben esta vez relacionando varios títulos recentes naquela altura. Nas 
sucesivas entregas a sección mutou, ao aumentar o espazo que se lle dedicaba, mudar o 
xénero empregado (oscila entre a reseña e a crítica), publicarse por veces en galego e outras 
en castelán (mesmo cando trata novidades editoriais galegas, cfr. o exemplar do 05/03/1987) e 
cambiar de autor: Isidro Conde, Eugenio Conde, César Antonio Molina, Antón Castro, José 
A. Ponte Far, Luís González Tosar, Xesús González Gómez ou Carlos Casares, entre outros. 
A sección mantívose, coas referidas cambiantes características, ata o final da etapa. 
Bibliomanía constituíu outra sección directamente relacionada coa literatura, toda vez que 
reuniu diversos traballos sobre este tema responsabilidade de Xosé Luís Vilela Conde. 
Publicouse desde 1985 ata o final da etapa. En xeral, pode caracterizarse como a opinión do 
autor sobre novidades editoriais de todo tipo. Como con outras seccións desta etapa, resulta 
difícil describir unha tendencia en canto a tamaño ou situación no suplemento, toda vez que 
mesmo oscilou no idioma entre galego e castelán (aínda que foi máis común este último). 
Sobre pintores galegos asinou en 1985 unha serie de entregas Xavier Seoane baixo a 
denominación de A nave ebria. Tamén a partir do mesmo ano publicouse unha sección 
titulada, segundo a lingua en que estivese escrita, Primeira persoa ou Primera persona. Baixo 
este epígrafe escribiron en castelán destacados autores latinoamericanos como Borges (en 
dúas ocasións), Bryce Echenique (en catro ocasións) ou Onetti, pero tamén un español como 
Luis Racionero, e un galego como Antón Risco. En galego, Carballo Calero (en tres ocasións) 
e Fernández del Riego. O tema, dentro do ámbito cultural, era libre e variado na temática 
tratada. 
                                                           
200 Cfr. epígrafe 6.1.1. 
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Fóra do eido da información xornalística, Trasfondos constituíu unha sección de creación 
na que autores como Basilio Bernárdez, Xosé Antón Gaciño, Xosé Luís Vilela ou Manuel 
Álvarez Torneiro elaboraron textos evocadores en relación con debuxos de María Antonia 
Dans. Publicouse desde mediados de 1984 ata comezos de 1985. 
 
 
Trasfondos publicado o 30/08/1984. 
 
Das 262 pezas de portada que se 
identificaron nesta etapa, 25 carecen de 
sinatura. A maioría destas, 17, 
correspóndense con titulacións de portada, 
como introducións a textos de creación ou 
textos de presentación de números 
monográficos. Noutras catro non indicamos 
nin sinatura nin xénero. Optamos por esta 
solución cando se trata de montaxes de textos 
de creación de varios autores diversos. 
As catro restantes chaman a atención por 
corresponderse con xéneros que normalmente 
deberían ir asinados: unha crítica sobre 
Alberti (17/11/1983), unha crónica sobre 
unha visita ao estudo do pintor Felipe Criado 
(13/03/1986 -aínda que as pezas aparecen 
perfectamente delimitadas, na parte superior 
da páxina publícase un texto semellante 
asinado por Laureano Álvarez-), un ensaio 
sobre a concesión do Nobel de Literatura a 
Wole Soyinka (23/10/1986) e un texto 
polémico sobre Valente co gallo da concesión 
ao poeta ourensán do Premio Príncipe de 
Asturias. 
 Montaxe de textos de varios autores. 
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Nome Número de textos asinados 
Miguel Anxo Fernández 15 
Miguel González Garcés 10 
Xosé Luis Vilela Conde 8 
Carlos Casares 6 
José A. Ponte Far 6 
Arturo Lezcano 6 
Ricardo Carballo Calero 5 
Camilo Franco 5 
Fernando Pérez Barreiro 5 
Gerard Brey 5 
César Antonio Molina 4 
Eduardo Alonso 4 
Basilio Bernárdez 4 
Mario Couceiro 4 
Xosé Filgueira Valverde 3 
Carlos Fernández 3 
Xosé Manuel Dapena 3 
Tomás Barros 3 
Fernando Ramos 3 
Carmen Parada 3 
Roberto Taboada Rivadulla 3 
Antón Risco 3 
Borobó 3 
Miguel Sande 3 
Domingo García Sabell 2 
Luis Álvarez Pousa 2 
Siro (López) 2 
Pilar Corredoira 2 
Xosé Ramón Pousa 2 
Manuel Álvarez Torneiro 2 
Gonzalo M. Uriarte 2 
Manuel Abad 2 
Mercedes Pascual 2 
X. Amancio Liñares Giraut 2 
Concha Pino 2 
José Luis López Cid 2 
Xosé Fernández Ferreiro 2 
Antonio Costa Gómez 2 
Laureano Álvarez 2 
Xulio Cobas Brenlla 2 
Primitivo Carbajo 2 
Isaac Díaz Pardo 2 
Eduardo Galán 2 
 
Das 237 pezas asinadas, 12 reflicten autoría feminina, o que supón un 5% daquelas. A 
táboa anterior resume os autores e autoras máis frecuentes201. 
                                                           
201 Autores e autoras cun único rexistro en portada son os e as seguintes: Xesús Alonso Montero, Francisco Fernández del 
Riego, Salvador Lorenzana, Víctor Fernández Freixanes, Claudio Rodríguez Fer, José Landeira Yrago, Xavier Seoane, 
Mariano Tudela, Luis Rei Núñez, Xosé Antón Castro, Miguel Vázquez Freire, Orlando Caney, Alberto C. López, Carlos 
Xesús Fernández, Elixio Villaverde, Ramón Piñeiro, Fernando Salgado, Miguel Castelo, Xoel Gómez, Alberto Martínez 
López, Ángel Basanta, Rafael Alberti, Xulio Fontecha, Román Raña Lama, Maximino Cacheiro, Jesús de Juana, Andrés 
Trapiello, Cayetano Díaz, Xosé Antón Gaciño, Camilo Gonsar, Manuel Espiña, Alfredo Vara, Alfonso Vázquez-Monxardín 
Fernández, José Luis Gómez, Constantino Rábade, Marisa Calvo, Alfredo Conde, José Antonio Míguez, Viale Moutinho, 
Manuel Curros Enríquez, Carlos González Reigosa, Fernán Bello, Julio Camba, Ernesto Sábato, Vicente Aleixandre, Ignacio 
Pérez Pascual, Moisés Fernández Formoso, Mauro Armiño, Xosé Manuel Martínez Oca, Ángel García Roldán, José Antonio 
Durán, Leopoldo Alas (Clarín), José Raimundo Núñez Lendoiro, Francisco Correal, Silvia Gaspar, Xoán Manoel Casado, 
Lois Xosé Pereira, Manuel Prego de Oliver, Eubensei, Isidro Conde, José Luis Pensado, Bárbara Spinelli, Rosario Hiriart, 
Dionisio Gamallo Fierros, Fernando Cristóvão, Dolores Valcárcel, Francisco Xosé Fernández Naval, Manuel Rodríguez 
López, Enrique Ybarra, Albert Camus, Xosé C. Amoeiro, Lois Diéguez, Xaquín Lorenzo Fernández, Xoán Bernárdez, 
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A gran cantidade de colaboradores que recolle a táboa precedente e a nota asociada pode 
ser estruturada en varios colectivos. Os autores máis frecuentes resultan significativos dos 
principais conxuntos. Neste sentido, Miguel Anxo Fernández (O Carballiño, 1955) representa 
un grupo de axentes que desenvolveron fundamentalmente a súa actividade durante a 
democracia. Realizan textos fortemente especializados nunha área concreta. Non é alleo ao 
carácter do suplemento impulsado por Lezcano que o propio Fernández se dedique nestas 
páxinas á crítica cinematográfica. Licenciado en Historia pola Universidade de Santiago de 
Compostela, este axente desenvolveu unha intensa actividade no eido do cineclubismo. Como 
Fernández argumenta: "Imaxino que Arturo Lezcano, ourensán, vello cineclubista, viu en min 
coma unha 'reencarnación' do que el mesmo facía nos anos sesenta, no Cine Club Ourense, 
facendo os boletíns e colaborando nas páxinas de La Región (nos primeiros setenta faría outro 
tanto con Cine Club de Ferrol, ao tempo que traballaba no Ferrol Diario)". 
Outro grupo de axentes caracterízase pola vinculación profesional á temática literaria, 
fundamentalmente desde o ámbito da docencia ou o campo editorial. Nel mestúranse axentes 
de orixe galega que desenvolven principalmente a súa actividade no campo español, como 
Miguel González Garcés (A Coruña, 1916-1989), César Antonio Molina (A Coruña, 1952) ou 
José A. Ponte Far (Negreira, 1948), con outros destacados do campo galego, como Casares, 
Carballo Calero ou Isaac Díaz Pardo. Resulta destacábel que González Garcés adoite 
caracterizarse como un dos principais defensores do criterio xeográfico para definir as marxes 
da literatura galega, en aberta confrontación co criterio filolóxico, que se impuxo durante a 
transición á democracia202. Segundo o criterio xeográfico, calquera escritor nacido dentro das 
fronteiras administrativas de Galicia debería ser incluído na literatura galega, con 
independencia da lingua na que se expresase. 
Por último, a nómina de autores indicada destaca por incluír un numeroso grupo de 
xornalistas galegos que desenvolveron nos anos inmediatamente anteriores ou durante o 
propio período que abarca esta etapa do suplemento unha destacada actividade na incipiente 
información política de produción autóctona: Xosé Luís Vilela, Lezcano, Xosé Manuel 
Dapena, Fernando Ramos, Carmen Parada, Álvarez Pousa, Xosé Ramón Pousa, Concha Pino 
ou Primitivo Carbajo, entre outros. Resulta interesante lembrar, pola frecuencia coa que 
aparece nesta etapa do suplemento, que Vilela (Muxía, 1957) é o actual director de La Voz de 
Galicia. Ademais da súa labor como redactor en distintos postos, ao longo da súa traxectoria 
realizou traballos como a preparación de anuarios e do manual de estilo, así como o proxecto 
do novo deseño que se estreou coa rotativa instalada no complexo de Sabón en 1992. 
Polo que respecta ás imaxes, a seguinte táboa reflicte os autores con máis rexistros 
asociados á fotografía203: 
 
Nome Número de pezas 
Pintos 5 
Xurxo Lobato 4 
 
Joaquín Pintos (Vigo, 1881-Pontevedra, 1967) foi un fotógrafo que desenvolveu o seu 
principal traballo ao comezos do século XX, e ao que se lle dedica unha peza na que se 
reproducen varias das súas obras. En consecuencia, pódese afirmar que o carácter profesional 
da fotografía non estivo valorado nesta etapa. Xurxo Lobato comezaba nos anos oitenta a súa 
relación laboral con La Voz de Galicia, e tivo un destacado papel na imaxe gráfica dos 
                                                                                                                                                                                     
Rosendo Díaz-Peterson, Mario Clavell, Pedro Feal Veira, Ana Liste, Xosé Cermeño, Xesús Calo, Charles David Ley, J. Vilas 
Nogueira. 
202 Cfr. epígrafe 5.2.2. 
203 Cun único rexistro: Blanco, Carlos Velo, José Suárez, Llanos. 
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suplementos deste xornal durante a década dos noventa204. No caso do debuxo os autores máis 
recorrentes deste tipo de contidos foron205: 
 




Antonio Quesada 2 
Prego 2 
 
A frecuencia da aparición dos dous primeiros autores hai que relacionala coa relativa 
importancia que a caricatura xoga dentro do apartado gráfico deste período. En concreto, que 
Siro López (Ferrol, 1943) sexa o axente máis destacado nas portadas debe ser relacionado co 
feito de que en 1985 comezase a súa dedicación exclusiva ao ámbito xornalístico, tras a súa 
incorporación ao cadro de persoal de La Voz de Galicia. Ata entón viña realizando 
colaboracións que compaxinaba co seu traballo como técnico de construción naval. Ademais 
deste tipo de traballos, este autor publicou textos, tanto durante esta etapa como na coordinada 
por Álvarez Pousa, en relación, como el mesmo expresa con "reflexións sobre certos aspectos 
da arte, da literatura e da historia, que publicaba en galego"206. O resto de autores indicados 
son, fundamentalmente, pintores destacados no ámbito galego ou universal. 
O tamaño das pezas tende a ser grande: tres cuartas partes das que aparecen en portada 
abarcan cando menos unha páxina. A frecuencia da extensión das 262 pezas analizadas 
detállase na seguinte táboa: 
 
Superficie Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Páxina completa 174 66,5% 
Media páxina 33 12,5% 
Máis dunha páxina 30 11,5% 
Dobre páxina 10 4% 
Cuarto de páxina 7 2,5% 
Tres cuartos de páxina 7 2,5% 
Breve 1 0,5% 
 
A distribución dos xéneros das pezas da portada é a seguinte: 
 
Xéneros Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Ensaio 60 25% 
Crítica 33 14% 
Necrolóxica 27 11% 
Entrevista 25 10,5% 
Crónica 20 8,5% 
Titulación de portada 20 8,5% 
Reportaxe 14 6% 
Perfil 13 5,5% 
Reseña 12 5% 
Tribuna 11 4,5% 
Polémica 2 1% 
Columna 1 0,5% 
                                                           
204 Cfr. epígrafe 6.1.3. 
205 Cun único rexistro: Bagaría, Carlos Maside, Castelao, Columbano, Correa Corredoira, Dalí, Gerhard Kettner, Juan Carlos 
Sarandeses, Miguel Ángel, Pedro Muíño, Picasso, Rafael Alberti, Reimundo Patiño, Santos Torroella, Villar Chao, Werner 
Tübke, Whistler, X. Cobas. 
206 A traxectoria deste axente inclúe ademais a creación do suplemento de humor Xatentendo.com en 2000, así como a 
realización de programas culturais e humorísticos no grupo Voz e guións para a televisión. 




Rexístranse 238 pezas porque ás 24 pezas catalogadas como "creación" en canto á 
temática non lles consignamos xénero xornalístico. Predominan as modalidades 
tradicionalmente co xornalismo cultural (ensaio, crítica e necrolóxica), aínda que se lles dá 
acceso a outras como a entrevista, a crónica ou a reportaxe. 
A frecuencia de cada temática presente na portada relaciónase na seguinte táboa: 
 
Temática Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Literatura narrativa 36 14% 
Filosofía, socioloxía e política 35 13% 
Literatura 30 11,5% 
Literatura lírica 25 9,5% 
Creación 24 9% 
Teatro 22 8,5% 
Cinema 21 8% 
Literatura didáctica 16 6% 
Pintura 16 6% 
Artes visuais 11 4% 
Prensa 7 2,5% 
Música contemporánea popular 4 2% 
Escultura 3 1,5% 
Antropoloxía 3 1,5% 
Arquitectura 2 0,75% 
Ciencia 2 0,75% 
Literatura dramática 1 0,3% 
Debuxo 1 0,3% 
Música 1 0,3% 
Fotografía 1 0,3% 
Radio 1 0,3% 
 
O 41,3% dos contidos correspóndenlle á temática literaria. Outros ámbitos destacados son 
o teatro e o cinema, que entre ambos superan o 17%. 
Nas pezas que identificamos con literatura en xeral predomina o ámbito galego, seguido 
do internacional e, por último, do español. No ámbito galego destacan as referencias a figuras 
clásicas (Rosalía) ou influíntes nas décadas anteriores (Fole, Piñeiro, Risco, Otero Pedrayo, 
Carballo Calero), entre os que podemos contar tamén os homenaxeados nos sucesivos Día das 
Letras Galegas (Aquilino Iglesia Alvariño e Cotarelo Valledor, por exemplo). Tamén se 
resaltou a figura de Ferrín. Con menor frecuencia, e en coincidencia do referido Día das 
Letras Galegas, publicáronse en portada pezas que analizaron o estado do campo literario en 
xeral (cfr. 16/05/1985 e 14/05/1987). O 29/01/1987 publicouse a peza "1986, balance dun ano 
de literatura galega infantil", que conecta cun dos aspectos principais segundo a historiografía 
literaria, a incidencia deste tipo de contidos na configuración do campo editorial galego207. As 
pezas referidas ao ámbito español dedicáronse a figuras de orixe galega como Valle-Inclán ou 
Fernández Flórez, mentres que as do ámbito internacional a axentes como Borges, Cortázar, 
Pessoa ou D.H. Lawrence. Esta selección ten como guía ben a necrolóxica co motivo do 
pasamento ou da conmemoración do centenario. 
Polo que respecta á temática narrativa, os tres ámbitos nacionais contaron co mesmo 
peso. No galego destacou a información sobre autores premiados, xunto coas entrevistas a 
figuras preeminentes do campo como Casares ou Alfredo Conde -aos que se interpelou tamén 
en función da súa actividade política no eido autonómico- e referencias á actividade narrativa 
de Ferrín. Menor relevancia neste ámbito tiveron figuras do pasado, entre as que resaltan 
                                                           
207 Cfr. epígrafe 5.2.2. 
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Dieste e Rosalía. Entendemos que o suplemento neste ámbito promoveu, seguindo a estela 
dos premios e da crítica académica expresada nos manuais escolares, á canonización de 
Ferrín, Conde e Casares. No ámbito español recibiron atención figuras canonizadas de orixe 
galega como Torrente Ballester, Pardo Bazán ou Valle-Inclán, e, en menor medida, premios 
de ámbito estatal. No internacional prestouse atención a premios (como o Cervantes 
concedido a Carlos Fuentes ou o Nobel a Claude Simon e a Chólojof), novidades editoriais de 
axentes destacados como Vargas Llosa, ou conmemoración de centenarios como os de Kafka 
ou Víctor Hugo. 
A temática poética referiuse aos ámbitos galego e español, con moita menor atención ao 
internacional. As pezas que trataron temas do español adoitaron ter como enganche un 
aspecto que as relacionase con Galicia, como a estadía de Alberti en Pontevedra ou a orixe 
ourensá de José Ángel Valente, ou ben ensaios sobre autores destacados (Foix, Espriu, 
Aleixandre...). No ámbito galego destacáronse en portada principalmente traballos 
relacionados coa historia da literatura galega, como os dedicados a Blanco Amor, Rosalía, 
Curros, Díaz Castro, Iglesia Alvariño, Cunqueiro ou a poesía medieval ou popular do século 
XVII. Non se ofreceu relevancia en portada a ningún aspecto do campo poético coetáneo. Os 
únicos exemplos de autores internacionais son Soyinka (como premiado co Nobel) e Henri 
Michaux (co motivo do seu falecemento en 1984). 
A literatura dramática non recibiu atención, e as pezas dedicadas ao fenómeno teatral 
centráronse principalmente no desenvolvemento da actividade do Centro Dramático Galego e 
outras compañías no contexto da política cultural autonómica. Todas as pezas referidas á 
temática teatral teñen o galego como ámbito de referencia. Por último, as pezas que se 
referiron ao ensaio enfocáronse tamén no ámbito galego. Prestouse atención a obras sobre 
aspectos históricos ou filolóxicos, tanto do ámbito lingüístico como da historia da literatura. 
En resumo, o tratamento do campo literario galego destaca pola falta de seguimento da 
poesía coetánea nas portadas do xornal. A lírica apareceu só como reprodución de obras 
premiadas, en especial no Esquío, certame polémico para os investigadores sobre a evolución 
do sistema galego polo seu carácter bilingüe. A narrativa tratouse como xénero máis 
destacado, o que concorda coa promoción que se lle outorgou nesta época por parte do campo 
editorial. Destaca a atención que se lle prestou ao teatro, se ben se trata como espectáculo, a 
través das estreas que efectuaron as distintas compañías, entre as que se lexitima 
especialmente o Centro Dramático Galego, organismo público que vivía os seus primeiros 
anos. 
O ámbito das pezas analizadas distribúese de acordo coa seguinte táboa: 
 
Ámbito Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Galego 153 58,5% 
Internacional 55 21% 
Español 54 20,5% 
 
E por lingua: 
 
Lingua Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Galego 143 54,5% 
Castelán 114 43,5% 
Bilingüe 4 1,5% 
Portugués 1 0,5% 
 
Referenciamos como bilingües as seguintes pezas: entrevista con Alfredo Conde, na que 
a xornalista, Carmen Parada, emprega o castelán e o escritor, e na altura deputado, o galego 
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(10/01/1985); e varios exemplos de reprodución de poemas premiados (28/03/1985, 
31/10/1985 e 06/11/1986 -as dúas últimas no marco do Premio Esquío-). A peza en portugués, 
publicada o 27/03/1986, é responsabilidade de Fernando Cristovão e leva por título O 
desacordo ortográfico. En castelán, o antetítulo precisaba: Unha visión desde Lisboa da lingua 
luso-brasileira. 
A operación de cruzar ámbito e lingua ofrece os seguintes resultados: 
 
Lingua Ámbito temático Número de pezas Porcentaxe sobre o 
total 
Galego Galego 110 42% 
Internacional 20 7,5% 
Español 13 5% 
Castelán Español 41 15,5% 
Galego 39 15% 
Internacional 34 13% 
Portugués Internacional 1 0,5% 
Bilingüe Galego 4 1,5% 
 
Os números monográficos aparecen recollidos na seguinte táboa. Esa listaxe evidencia 
unha preferencia pola historia da literatura galega á hora de enfocar os especiais e 
monográficos, se ben tamén ocupa un lugar destacado a historia da literatura española. Os 
autores coetáneos (Conde e Valente) son obxecto deste tipo de produtos tan só tras recibir 
premios destacados (o Nacional ou o Príncipe de Asturias). 
 
Asunto ao que se dedica o exemplar monográfico Data 
Revistas literarias (Alfar) 19/01/1984 
Cotarelo Valledor - Letras galegas (case monográfico) 17/05/1984 
Regreso dos restos de Castelao 28/06/1984 
Vicente Risco 27/09/1984 
Julio Camba (case monográfico) 06/12/1984 
Losada Diéguez (especial) 20/12/1984 
Wenceslao Fernández Flórez 07/02/1985 
Losada Diéguez - Letras galegas 16/05/1985 
Centenario da morte de Rosalía de Castro 18/07/1985 




Cesáreo Saco (case monográfico) 08/05/1986 
Aquilino Iglesia Alvariño - Letras galegas 15/05/1986 
Salvador de Madariaga 24/07/1986 
Tomás Barros (case monográfico) 11/09/1986 
Centenario de Cuevillas (case monográfico) 13/11/1986 
García Lorca 04/12/1986 
Premio Nacional a Alfredo Conde (case monográfico) 18/12/1986 
Unamuno 08/01/1987 
Letras Galegas 14/05/1987 
Bienal de Pontevedra (case monográfico) 13/08/1987 
José Ángel Valente 21/04/1988 
 
Polo que respecta ás imaxes, analizáronse 319 neste período, o que supón unha media de 
1,21 por peza de portada. Das táboas seguintes podemos concluír que predomina a fotografía 
sobre outro tipo de ilustracións. O carácter do acompañamento gráfico divídese case a partes 
iguais entre aquel de carácter referencial (o que informa sobre o/a autor/a, obra ou evento ao 
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que se refire o texto da peza), e o de intención connotativa, que sen referirse directamente ao 
obxecto da información tenta crear unha asociación de ideas no público. 
  
Tipo Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Foto 199 62% 
Debuxo 120 38% 
 
Descrición Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Ilustración connotativa 139 43,5% 
Autor analizado 85 26,5% 
Obra analizada 82 26% 
Evento analizado 9 3% 
Autora analizada 2 0,5% 
Autor 1 0,25% 
Reprodución de cartel 1 0,25% 
 
Esta etapa do suplemento, baixo a coordinación de Lezcano, caracterizouse pola 
abundancia de textos sobre o concepto cultura e outros relacionados. Consideramos que se 
poden agrupar en dous grupos principais: os que se referiron á estratificación cultural da 
sociedade 208  e os que debateron arredor do termo posmodernidade 209 . De xeito máis 
esporádico, as páxinas do suplemento tomaron como obxecto a temática política e de forma 
tanxencial, a cuestión da lingua e a identidade galega. En calquera caso, destaca a pluralidade 
de voces que traballaron este tipo de contidos. 
As pezas que se referiron á división da sociedade en distintos niveis culturais 
conformaron un diálogo en torno á consideración da cultura na sociedade actual. Desde unha 
posición que parte do recoñecemento da existencia de elites culturais, Bieito Rubido 
encabezou a súa entrevista (cfr. exemplar do 22/03/1984) a George Hills, antigo responsábel 
da BBC, cunha entradiña na que consideraba que a esperanza deste era "que os medios de 
comunicación non sexan nunca de masas, entendendo como tales aqueles instrumentos que 
tan só logran matar a corrente crítica da audiencia". No corpo do texto Rubido realizou unha 
pregunta significativa: "Os medios de comunicación deben dirixirse á maioría ou tamén teñen 
que atender as demandas dunha 'minoría selecta', dunha especie de aristocracia refinada e 
intelectual?" Tamén desde unha postura que denotaba unha consideración sobre a 
estruturación social,  o entrevistado respondeu: 
 
"As dúas cousas. A radio e a televisión teñen que ser un servizo ao público, e o 
público está formado de grandes maiorías e de minorías. Hai un límite, non se pode 
dedicar unha gran atención ás minorías selectas, aínda que isto o cubre mellor a radio 
que a televisión. Este último medio ten que ser máis popular". 
 
Máis claro aínda resulta a toma de posición de Vidal Abascal (cfr. do 03/07/1986) sobre a 
influencia de amplas capas da poboación no sistema cultural, cando loa o coñecido ensaio de 
Ortega y Gasset La rebelión de las masas. O contido deste texto, no que o destacado 
intelectual español defende a existencia da cultura de elite como minoritaria, merece a 
seguinte argumentación de Vidal: "Como toda obra de Ortega subxuga pola súas brillantes 
imaxes e metáforas, escrito con gran rigor de pensamento e no que analiza o fenómeno novo 
da irrupción das masas na vida dos países occidentais". Desde unha perspectiva contraria 
analiza Fernando Cabo Aseguinolaza outro texto clásico na caracterización da cultura de elite 
                                                           
208 Cfr. epígrafe 1.1.1. 
209 Cfr. epígrafe 2.2.1. 
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por parte dos defensores deste concepto, as Notas para a definición da cultura de T. S. Eliot. A 
desconfianza cara a esta proposta amósase claramente nas argumentacións de Cabo (cfr. 
exemplar do 31/01/1985): "É difícil de defender un concepto de cultura baseado no clasismo 
máis tradicional, nunha estreita vinculación coa relixión e nunha visión moi restritiva das 
chamadas significativamente 'culturas satélite'". A concepción da cultura do autor de orixe 
estadounidense queda desacreditada ao considerar que "o mundo cara o que se volve Eliot 
parécese moito a unha Inglaterra case arcádica, de clases sociais xerarquizadas en feliz 
harmonía que coas súas educadas disensións fertilizan unha cultura a salvo sempre das masas, 
xa que, tal como afirma un pouco tautoloxicamente, 'condición esencial da preservación da 
calidade da cultura minoritaria é que siga sendo minoritaria'". 
Unha posición tamén contraria a certa cultura de elite amosouse nun texto sen sinatura, 
publicado o 24/10/1985, co título A ruptura a prazos do academicismo, con motivo da 
concesión do Nobel a Claude Simon: "O Nobel vai pouco a pouco, moi lentamente, 
subtraéndose ao academicismo e sanciona, aínda que sexa con varias décadas de por medio, 
as 'rupturas' máis ou menos revolucionarias, aínda que sen dúbida a narrativa de Simon está 
moi por encima do experimentalismo, como sinalaba nun recente artigo, coa súa habitual 
certeza, Méndez Ferrín". 
Tamén argumentou en contra da defensa da cultura de elite tradicional Miguel Cancio 
nun longo artigo sobre as teorías sociolóxicas de Bourdieu, publicado o 01/11/1984 co título 
de A manipulación da cultura. Así, recordou que o investigador francés consideraba que 
existe unha "violencia simbólica que nos países industriais avanzados se exerce por medio da 
cultura, a cal actúa como lexitimadora, como pantalla enmascaradora e cortina de fume, como 
instrumento sutil e difuso do poder que no marco das ditas formas complexas é tanto máis 
forte, eficaz e operativo canto e cando menos se manifesta como tal". Cancio incidiu na 
relación que Bourdieu observa entre o ámbito escolar e o cultural: 
 
"Bourdieu sinala como se estabelece unha relación moi estreita entre o capital 
escolar (referido aos diferentes estudos realizados) e os coñecementos e prácticas de 
dominios que parecen tan afastados do sistema educativo como o 'rock', a música 
clásica, o jazz, as diversas modalidades de pintura, o cine, a TV, o teatro, a 
fotografía, a danza, a frecuentación de museos e a asistencia a espazos e espectáculos 
culturais e mesmo as prácticas gastronómicas, de ocio ou vacación, a moda... en 
definitiva todo aquilo que ten que ver co que denomina os sistemas de clasificación 
que producen o gusto, os estilos de vida, etc." 
 
Na conclusión, Cancio considerou sobre a aplicación destas concepcións á política 
cultural máis próxima: "é necesario preguntarse se non estaremos asistindo á práctica, á 
montaxe, dunha cultura ostentatoria, dunha cultura concibida como estratexia de distinción, 
dunha cultura lexitimadora e enmascaradora, que promove xenerosamente todo tipo de actos 
culturais (...) por medio da chequeira pública en vez de atacar de raíz as estruturas, instancias 
e instrumentos educativos, culturais e sociais que son os únicos que, segundo estean 
organizados dunha ou doutra forma, permitirán unha maior democratización cultural, o 
acceso, posesión, dominio, control e disposición dos bens culturais". 
Tamén estabeleceron un diálogo entre distintas posturas as pezas que trataron o debate 
arredor dos conceptos de modernidade e de posmodernidade. José Antonio Míguez, na reseña 
sobre unha obra de Emil Volek publicada o 02/05/1985, destacou, entre outros aspectos: 
 
"Cada modernidade é un paso cara adiante, é certo, pero non desvinculado da 
tradición. Moi ao contrario, sen contar coa tradición, 'que tamén se despraza co 
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tempo e cambia de contido', non existe a posibilidade de enriquecemento progresivo, 
de renovación daquela 'realidade habitual' á que a modernidade debe abrir novos e 
máis dilatados horizontes". 
 
Non obstante, a tendencia principal foi a de caracterizar a modernidade como un estadio 
concreto da evolución humana, identificada coas principais correntes sociais xurdidas da 
Ilustración e a Revolución Francesa. Kundera, nunha entrevista publicada no suplemento o 
23/01/1986, argumenta o contido contraditorio da modernidade así entendida: 
 
"A imaxe que temos da arte moderna vai asociada a Apollinaire, aos 
surrealistas, a Picasso: cegados todos polo porvir, pola revolución, pola técnica, e 
por esa amalgama lírica que chamamos Modernidade. Pero esquece que, na arte 
moderna, existe outra corrente: anti-lírica, antiromántica, que desmitifica e 
desenmascara a Modernidade. É Kafka, para quen o mundo moderno é o labirinto 
burocrático infinito no cal a liberdade humana non é máis que ilusión". 
 
O mesmo escritor checo considera as consecuencias da evolución e desenvolvemento do 
sistema mediático: "No universo bombardeado polo Kitsch e polo non-pensamento dos mass-
media a voz da cultura faise cada vez menos audíbel, e pouco a pouco o home perde a 
facultade de pensar, de dubidar, interrogar, examinar lentamente o sentido das cousas, ser 
sorprendido, ser orixinal". 
A nova configuración social asóciase nestas páxinas de La Voz de Galicia co concepto de 
posmodernidade. O tema trátase por veces de xeito irónico e dubidando da adecuación do 
termo á realidade galega. É o caso da crónica publicada o 09/08/1984, co título La imagen 
posmoderna, na que M. Abad describe o desenvolvemento dunhas xornadas monográficas 
sobre tradición e modernidade promovidas pola Administración autonómica. Outras veces 
adquire un cariz abertamente negativo, como na entrevista significativamente titulada "Xaime 
Quessada: A movida é un opio e a posmodernidade raia no reaccionario", onde o pintor 
galego critica a política cultural estatal. 
Cara o final desta etapa, dous artigos extensos analizan o concepto recalcando o seu valor 
analítico. Pedro Feal Veira describe no seu artigo Que significa ser postmoderno? 
(02/04/1987) o concepto de modernidade, que, segundo a súa interpretación se baseaba en 
"confiar en que o coñecemento e a acción humanos non están presididos polo azar, senón 
ordenados por unha razón que se manifesta historicamente e cuxo fin último é o 
perfeccionamento teórico e práctico da Humanidade". Non obstante, considera estes como os 
trazos dunha época pasada: 
 
"Os abusos da Modernidade, ou tal vez, a súa mesma consumación, traducida en 
realizacións totalitarias, homoxeneizadoras e impersoais, esgotárona. A ilusión do 
Progreso non pode arrastrar as masas, cando precisamente se converteu xa no seu 
propio medio de vida, cando o proxecto moderno -e, en particular, dentro del a 
arquitectura funcionalista de estilo internacional- se plasmou xa na vida cotiá, e, a 
miúdo, co aspecto opresor (da imaxinación, da diversidade, da afectividade) máis 
que liberador". 
 
En consecuencia, a posmodernidade como concepto designa, na súa opinión, un 
movemento que pretende "abrir paso a unha civilización que antepoña a imaxinación e a 
multiplicidade á pura Razón e á uniformidade estéril". Desde outro punto de vista, aínda que 
compatíbel co anterior, Antón Risco, no seu ensaio "A posmodernidade: revolución ou 
reacción?" (09/06/1988), considera que se trata dun concepto que lle afecta principalmente 
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aos modos de vida das clases populares: "a mesma posmodernidade que a tanto intelectual 
serve de pretexto para intentar cumprir a súa propia evolución, farto da interminábel aventura 
da modernidade, para o pobo chan ofrece o estímulo de axudarlle a cumprir a súa verdadeira 
revolución intelectual, nunca intentada ata agora, que é a de atreverse espontaneamente a 
relativizar todo maxisterio, tomando ante el as súas distancias e non recoñecendo, pois, a 
ningunha idea ou sistema un poder absoluto". 
As páxinas do suplemento trataron esporadicamente de xeito directo algúns aspectos 
relacionados coa configuración autónoma dun campo galego. Foi o caso do artigo titulado "A 
literatura" e asinado por Carballo Calero o 07/01/1988. Nel criticou a marxinación que sufrían 
os axentes que optaron por algunha normativa lingüística diferente da oficial, a causa de moi 
determinadas políticas culturais da Administración: 
 
"as autoridades esixen submisión a ese canon para adxudicar os premios 
oficiais, e mesmo para outorgar subsidios, se non estou equivocado. A 
Administración non é imparcial, quere eliminar toda disidencia reservando para os 
afectos o protectorado legal. (...) Todo iría mellor se ningunha discriminación se 
practicase aos escritores por razón dos usos lingüísticos que se rexistrasen nos seus 
textos, e se no que se refire a subvencións, premios e adquisición de obras non se 
manifestase ningunha desigualdade de trato fundada na submisión a unha ou outra 
normativa. Así, os outros problemas máis complexos, como o do ensino, poderían 
abordarse nun clima máis saudábel". 
 
Máis chocante resulta, á vista de que a historiografía literaria asume que a partir dos anos 
oitenta o campo literario galego aceptou o criterio filolóxico como definitorio, que este sexa 
cuestionado con motivo da concesión a José Ángel Valente do premio Príncipe de Asturias. 
Un texto anónimo na portada do suplemento, titulado "Lázaro non estivo nunca morto" 
(21/04/1988), argumenta: 
 
"O maior poeta galego vivo, José Ángel Valente (...) Deplorabelmente, a partir 
deste Príncipe de Asturias a súa terra recoñecerao fillo predilecto, como se en todos 
eses anos non tivese sido substancialmente galego e particularmente ourensán. 
Cousas da confusión de linguas e as estólidas orelleiras con filtro enxebre das 
'marelas' (...). Valente padeceu -é un dicir- longo tempo o pintoresco ostracismo dos 
rueiros. Peor para os funcionarios deste 'index' de grandes escritores galegos 
ilusoriamente tratados como se escribisen en chinés". 
 
Por último, é preciso indicar que nas páxinas do suplemento se incluíron algúns temas de 
contido político, como o artigo de Carlos Fernández titulado "Unha revisión sobre a pureza do 
plebiscito autonómico de 1936" (29/08/1985), a entrevista realizada por Miguel Sande e 
titulada "O profesor Barreiro Fernández avoga por unha profundización do novo Goberno na 
identidade galega" (08/10/1987) e o ensaio de José Luís Gómez sobre a consideración 
histórica de Europa en Galicia, titulado "Europa xa ten imaxe" (24/12/1987). 
 
6.1.3. [1990-1993] Cultura 
La Voz de Galicia publicou entre 1990 e 1997 un suplemento coa cabeceira Cultura. Non 
obstante, resulta útil diferenciar dúas etapas, marcadas por características propias. De feito, 
entre mediados de 1993 e o primeiro trimestre de 1995 o xornal coruñés interrompeu a 
publicación deste produto. 
Ambas etapas (1990-1993 e 1995-1997) compartiron coordinador, Xosé Manuel Dapena 
(Forcarei, 1958), que tivo a responsabilidade da información cultural de La Voz de Galicia 
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entre 1988 e 1996. Licenciado en Filosofía en 1980 pola Universidade de Santiago de 
Compostela, foi colaborador da subdirección xeral de Promoción Cultural da Consellería de 
Cultura da Xunta de Galicia baixo o primeiro mandato de Alianza Popular. Aínda que chegou 
á Administración no equipo que Álvarez Pousa articulou como director xeral de Cultura210, 
con posterioridade percorreu camiños ideolóxicos diferentes aos deste. Foi fundador e director 
dos Encontros Europeos no Camiño de Santiago e responsábel de programación cultural na 
Universidade Internacional Menéndez Pelayo. Incorporouse ao cadro de persoal de La Voz de 
Galicia en 1985. 
Dapena sinala que a súa concepción da cultura está baseada no "criterio e rigor, no 
respecto pola herdanza cultural milenaria de Occidente e en rexerse pola luz da razón, a 
constante procura de sabedoría e a liberdade". Refuga ademais a militancia política: 
 
"Se hai algo que se debe eludir sempre na praxe cultural é o asociacionismo e a 
militancia políticos. A cultura de ideoloxía só xera consignas (…) mente aberta e 
crítica, non atrapada en tribalismos e mantras redentores..." 
 
6.1.3.1. Descrición formal 
Esta etapa publicouse desde o 17/06/1990 ata o 15/07/1993, cun total de 156 números, 
numerados do 1 ao 157. Esta discrepancia débese a que existe un erro de numeración logo do 
101, do 11/06/1992. O seguinte número, aparecido a semana seguinte, o 18/06/1992, aparece 
co número 103 en lugar do 102. Neste traballo analizamos 155 exemplares, toda vez que non 
puidemos recompilar nas hemerotecas consultadas o número 93 (primeira semana de abril de 
1992). O suplemento só deixou de publicarse en 5 das 161 semanas que median entre a data 
de publicación do primeiro e do último número, o que supón un 3,1% do total. 
A estrutura e elementos de titulación da portada mantivéronse totalmente invariábeis 
desde o primeiro ao último número. Destacan dous corpos: o principal, unha entrevista cunha 
personaxe de actualidade no mundo da cultura, que ocupaba catro columnas á dereita da 
páxina. Na maquetación desta peza destacaba unha gran foto, xeralmente de corpo completo, 
da persoa entrevistada. 
O segundo elemento estaba formado pola columna á esquerda da páxina. Nela podemos 
diferenciar dous espazos. No superior, aparecía o título do suplemento, Cultura, xirado cara a 
esquerda de xeito que se lía de abaixo cara arriba, e cuxa derradeira letra estaba substituída 
por un debuxo que representaba un ollo que miraba cara a dereita. Sobre o título indicábase o 
ano e o número do exemplar. A parte inferior da referida columna, aproximadamente a 
metade desta, ocupábana breves sumarios do contido das páxinas interiores do suplemento. 
Foron polo xeral catro, compostos todos dunha indicación da temática á que se referían e un 
titular. Os dous que aparecían en primeiro lugar contaban tamén cunha moi breve entradiña 
para completar a indicación. Ademais, o que aparecía en segundo lugar, e que se referiu 
invariabelmente a Libros, estaba acompañado cun debuxo ilustrativo de reducido tamaño. 
Todos os exemplares analizados contaron con publicidade, agás o monográfico do 
26/09/1991 sobre a infancia de Picasso na Coruña. Destacan os exemplares compostos por 12 
páxinas, xa que, en todos os casos, catro delas estaban dedicadas por completo a publicidade. 
Este tipo de formato concéntrase en 1990 e en xaneiro de 1991. 
Nesta etapa a publicidade institucional tivo un papel preeminente. Na maioría dos 
números con catro páxinas de publicidade, unha delas era da Xunta de Galicia, pero nalgún 
exemplar, como o do 21/10/1990, a publicidade da Administración autonómica galega  
ascendeu a tres páxinas.  
                                                           
210 Cfr. epígrafe 6.1.1. 




O formato da portada mantívose case estritamente invariábel, con moi leves excepcións. 
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No caso citado dedicáronse a informar sobre subvencións ofrecidas por varios dos seus 
departamentos. O Concello de Santiago inseriu tamén puntualmente dúas páxinas de 
publicidade no número 20 desta etapa, do 28/10/1990. O resto da publicidade a páxina 
completa estivo pagada por entidades privadas, como firmas de automóbiles, 
electrodomésticos ou entidades bancarias, entre os exemplos máis recorrentes. 
A publicidade institucional máis frecuente nesta etapa foi un faldón con propaganda da 
Xunta de Galicia que se publicou durante toda a etapa, con moi escasas excepcións. Aparecía 
na páxina 2, dedicada á sección Guía e compúñase do logo da Xunta de Galicia á esquerda e, 
no resto da superficie, a denominación da Consellería de Cultura e Xuventude. 
As librerías da Coruña Arenas e Cervantes inseriron, entre maio e novembro de 1991, os 
seus anuncios, acompañados do epígrafe "As súas librerías", ao pé da sección Los libros más 
vendidos de la semana. Desde finais dese ano e ata o derradeiro número da etapa, a 
configuración publicitaria máis común foi a de dous faldóns, o citado da Xunta en páxina 2 e 
o dos referidos comercios, que co decorrer do tempo cambiaron o seu slogan polo de 
"Librerías para todo e para todos". 
 
   
Os dous modelos de anuncio das Librerías Arenas e Cervantes. 
 
O número de páxinas máis frecuente nesta etapa foi oito, cifra que se rexistrou en 134 dos 
155 exemplares analizados. Dos restantes, 18 contaron con 12 páxinas, dous con 4 e un con 
16. En total, o número de páxinas analizadas nesta etapa ascende a 1 312, o que indica unha 
media por exemplar de 8,46 páxinas. 
O caderniño publicouse en branco e negro, co mesmo formato do xornal diario no que se 
integraba. Do primeiro ao número 64 (12-09-1991), o suplemento contou con numeración 
independente das páxinas, que comezaba a expresarse, ao xeito romano, a partir da segunda. 
Do número 65 (19/09/1991), ata o 108 (23/07/1992), as páxinas careceron de numeración. 





Faldón instucional recorrente na segunda páxina do caderniño. 




Nunha terceira e última fase, que comeza no exemplar 109 (30/07/1992), as páxinas 
recuperaron a numeración romana que se expresaba, de novo, a partir da segunda páxina. 
O suplemento comezou publicándose o domingo. A partir do número 33 (07/02/1991) 
cambiou o día de aparición ao xoves, que se mantivo ata o final da etapa. 
 
6.1.3.2. Análise do contido 
Os contidos estruturáronse arredor de seccións moi recorrentes, ás que, co paso dos 
números, se lles foron engadindo outras de menor peso. A que maior estabilidade mostrou é a 
Guía que se publicaba na páxina 2. Nela recolléronse de xeito breve, e agrupadas por 
localidades, propostas de diversos ámbitos culturais (exposicións, cine, teatro, cursos, etc.) 
para a semana seguinte, que se desenvolvían nas cidades e principais vilas galegas. Esta 
sección ocupaba a páxina enteira, a non ser polo pequeno faldón que publicou, na gran 
maioría dos números, a Consellería de Cultura e Xuventude da Xunta de Galicia, e ao que nos 
referimos arriba. O título da sección destaca no centro da páxina. Algúns dos anuncios 
aparecen acompañados por pequenas fotografías. 
Xunto coa anterior, unha sección que tivo protagonismo toda esta etapa foi Un libro cada 
semana. Nela, a tres columnas e en castelán ou galego segundo os casos, un crítico trataba 
unha novidade editorial. Nela escribiron Xosé Mejuto, Asunción Camba, Cristina Viu, Arturo 
Lezcano, Ricardo Martínez ou María Jesús Lorenzo Modia, entre outros, pero as persoas que 
destacaron pola frecuencia das súas sinaturas foron José A. Ponte Far, Carlos del Amo e 
Silvia Gaspar. O texto adoitaba acompañarse dunha fotografía da autora ou autor da obra 
analizada, unha reprodución de pequeno tamaño da portada e dun despece no que se refería un 
breve perfil daquela ou daquel. 
Outra sección de gran percorrido foi Novedades, columna que agrupou seis moi breves 
reseñas anónimas sobre todo tipo de lanzamentos editoriais, tanto en galego como en castelán. 
Tamén se publicou unha listaxe de libros máis vendidos, organizada por xéneros e elaborada, 
segundo a indicación expresa que se incluíu, pola Federación de Libreiros de Galicia. Esta 
sección recibiu nun primeiro momento a denominación de Anaquel e, a partir do número 28 
(30/12/1990), Los libros más vendidos de la semana, ata a súa desaparición no número 74 
(21/11/1991). Desde o primeiro exemplar ata o do 11/06/1992, Carlos Casares publicou a súa 
columna A ledicia de ler no suplemento. Estas tres seccións compartiron páxina usualmente, 
na que figuraba Novidades na columna da esquerda, A ledicia de ler na dereita e a listaxe de 
libros máis vendidos nas tres do centro. 
Durante os meses de xuño e xullo de 1991 publicouse unha serie de reportaxes, asinados 
por Belén Domínguez Román, arredor da exposición Galicia no tempo, organizada pola 
Xunta de Galicia e que se mantiña nesas datas en Santiago de Compostela. 
En agosto de 1991 apareceu por primeira vez unha sección que tamén fixo fortuna, ao ser 
recorrente desde esa data ata o final da etapa. Trátase de Viñetas, responsabilidade de Lalo F. 
Mayo e dedicada ao cómic. Neste espazo, de tamaño e localización variábel, aparecen reseñas 
de novidades, anuncios de festivais ou reportaxes sobre este ámbito temático. 
A estrutura das seccións modificouse a finais de 1991: desapareceron Novedades e Los 
libros más vendidos de la semana e incorporáronse Novedades en galego e Propuestas. A 
primeira delas foi unha sección anónima (esporadicamente asinada por C.F.) que agrupou 
reseñas de lanzamentos editoriais. Redactouse en galego. Propuestas, que se publicaba na 
mesma páxina, constituíu unha sección moi semellante pero dedicada a novidades en castelán. 
Tamén a finais de 1991 apareceu Músicas, espazo de tamaño e xénero variábel, ao estilo 
da citada Viñetas, e que se dedicou á música popular contemporánea. Foi responsabilidade de 
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Marcos Antón López e nesta sección predominaron as reseñas de novidades da referida 
temática. Outro espazo semellante constituíno El mundo de la clásica, que se publicou desde 
outubro de 1992 ata o final da etapa, e que compartiu páxina co anterior. O autor das reseñas, 
en castelán, foi Carlos Magán. Non obstante esta última sección mantivo menos regularidade 
que a anterior. 
Durante 1992, Aurora Marco, profesora da Escola Universitaria de Formación do 
Profesorado de Santiago de Compostela, publicou unha serie sobre escritoras galegas que 
consideraba non suficiente recoñecidas pola historiografía da época. Agrupou as persoas 
referenciadas segundo o ámbito temporal da súa actividade, o que se reflicte nos dous 
epígrafes que antecederon este espazo: Escritoras galegas do XIX e Escritoras galegas (1900-
1936).  
De pie y en el aire constituíu unha columna 
recorrente na fase final desta etapa (apareceu por 
primeira vez no número 136, do 04/02/1993). 
Baixo este epígrafe recolléronse artigos sobre 
algún aspecto do ámbito cultural ou artístico coa 
sinatura de José Landeira Yrago211. 
Outra sección que contou con apenas sete 
edicións desde que apareceu o 26/12/1991 
(número 79) foi a de Biblioteca personal, na que 
J. R. Alonso de la Torre entrevistou, en castelán, 
personalidades galegas sobre as súas preferencias 
e opinións sobre o mundo da lectura. Nela 
apareceron Julián Hernández, Fraga Iribarne, 
Toñi Vicente, Francisco Vázquez, Xosé Bar Boo, 
María José Rodríguez Galdo e Luís Viqueira. 
Das 310 pezas que rexistramos nas portadas 
desta etapa, 156 carecen de sinatura. 
Correspóndense en todos os casos, agás un, aos 
sumarios que, segundo indicamos, forman parte 
da ríxida estrutura da portada. A excepción 
constitúea o texto que introduce, a tres columnas, 
o suplemento especial sobre Picasso na Coruña 
(26/09/1991). 
Das pezas asinadas, 101 presentan autoría 
masculina fronte a 53 pezas de autoría feminina, o que supón un 34,41% do total. A táboa da 
seguinte páxina resume os e as autoras máis frecuentes212 . Ademais resulta destacábel a 
frecuencia coa que asinan autores como José Luis Losa, Camilo Franco e José A. Ponte Far en 
páxinas interiores. Da nómina anterior pódese concluír que axentes dedicados á profesión 
xornalística dominan cuantitativamente as portadas desta etapa, en clara correspondencia co 
                                                           
211 Xornalista que desenvolveu a maior parte da súa carreira en Faro de Vigo, cabeceira da que chegou a ser director entre 
1975 e 1978. Xunto con Fernández del Riego colaborou con Cunqueiro na elaboración das páxinas culturais do xornal vigués 
durante a ditadura. 
212 Autores e autoras cun único rexistro en portada son os e as seguintes: Rafael L. Torre, Pilar Corredoira, Antón Risco, 
Xosé Manuel Cambeiro, María Conde, Rafael Vilaseca, Soledad Antón, Manuel Guisande, María Cardama, Manuel Pérez 
Grueiro, Cecilia Albarenga, Susan Menéndez, N. Fraga, Rosa Villacastín, Ángel Lugilde, Cristina Abelleira, Javier Carrasco, 
Jesús Salgado Álvarez, Cristina Melón, Susana Cendán, Julio Andrade Malde, Manolo Fraga, Xosé Carreira, Germán Masid 
Valiñas, J. Agrelo, Nacho Mirás Fole, Carlos Magán, Mercedes Rodríguez, Antón de Santiago, Luís Díaz, Jesús Flores, 
Froilán Díaz Varela, Benxamín Casal, Carmen Abizanda, Natalia Lloréns, José Francisco Magallón, Miguel Lorenci, Jorge 
Airas. Sinatura irrecoñecíbel: L.M.B. 
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xénero que practicamente na totalidade dos exemplares abre o suplemento, a entrevista. Xunto 
a eles apareceron algunhas colaboradoras e colaboradores especializados en determinados 
ámbitos, como Rosario Sarmiento213 ou José A. Ponte Far. 
 
Nome Número de textos asinados 
Juan Cantavella 19 
Mercedes Modroño 14 
Carmen Parada 13 
Lois Blanco 8 
Ramón Cartelle 7 
Isabel Suárez Castaño 6 
Manolo Rodríguez 6 
Rosario Sarmiento 4 
Camilo Franco 3 
Ana Liste 3 
J. R. Alonso de la Torre 3 
Begoña R. Sotelino 3 
Luis Ventoso 2 
Xoel Gómez 2 
Concha Pino 2 
José Luis Losa 2 
C. del Amo 2 
Eva Díaz 2 
Aurora García-Larragueta 2 
César Casal 2 
Damián Villalaín 2 
Mar Gil 2 
Néstor Norma 2 
Mercedes Lodeiro Paz 2 
Ramón Loureiro 2 
 
As sinaturas de fotografías máis frecuentes indícanse na seguinte táboa:  
 
Nome Número de pezas 
Xurxo Lobato 13 
Kopa 8 
César Quián 7 
Tino Viz 7 
Benito 5 
Pili Prol 4 
A. Hernández 3 
X. Castro 3 
Carlos  2 
R. Ardá 2 
Xoán Piñón 2 
 
En cambio, e de acordo coa estrutura da páxina de portada que se mantén case invariábel 
neste período (entrevista que se ilustra cunha fotografía da persoa entrevistada), só se rexistra 
un único debuxo asinado, responsabilidade de Siro214. 
                                                           
213 Sarmiento (Santander, 1957), licenciada en Xeografía e Historia pola Universidade de Santiago de Compostela, colaborou 
con La Voz de Galicia entre 1992 e 1996, en temas relacionados co seu desempeño profesional no ámbito da museografía e a 
investigación e xestión cultural. Como ela mesma precisa, realizaba unha sección semanal de crítica de arte na edición da 
Coruña e, ao mesmo tempo, colaboraba de forma puntual no suplemento con crónicas de exposicións, feiras de arte ou 
entrevistas. 
214 Este axente formaba desde 1985 parte do cadro de persoal de La Voz de Galicia. Cfr. epígrafe 6.1.2.2. 
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As sinaturas que indicamos na táboa anterior correspóndense con fotógrafos e fotógrafas 
integradas no cadro de persoal de La Voz de Galicia naquela altura. Destaca a figura de Xurxo 
Lobato (A Coruña, 1956), que desenvolveu unha parte moi importante da súa actividade 
profesional na cabeceira coruñesa, primeiro como colaborador e logo como parte do cadro de 
persoal, onde chegou a ser redactor xefe de fotografía. Este axente indica que, na súa práctica 
profesional, ademais da mellora técnica, tentou "modernizar a fotografía xornalística en 
Galicia, introducindo termos como fotoxornalismo ou edición gráfica, buscando unha 
linguaxe moderna". Outro autor con ampla traxectoria no xornal é César Quián, xefe de 
fotografía do xornal na actualidade e que forma parte do cadro de persoal desde 1988. 
A frecuencia da extensión das 310 pezas analizadas detállase na seguinte táboa: 
 
Superficie Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Cuarto de páxina 155 50% 
Tres cuartos de páxina 154 49,7% 
Máis dunha páxina 1 0,3% 
 
Os resultados que se presentan deben 
relacionarse coa estrutura da páxina de portada: 
o cuarto de páxina correspóndelle aos sumarios 
anónimos e os tres cuartos de páxina á 
entrevista. As únicas portadas que escapan a 
esta configuración son a do especial sobre 
Picasso na Coruña, que non se presenta cunha 
entrevista senón cunha introdución tamén 
anónima, e a do monográfico sobre Fernández 
del Riego (14/01/1993), que se abre cun perfil 
do homenaxeado. 
Por outra parte, a peza de máis dunha 
páxina é a entrevista que Antón Risco e 
Ignacio Soldevila lle fixeron a Cunqueiro en 
1978 e que inicia o monográfico sobre este 
autor publicado o 19/12/1991. 
Nas páxinas interiores destaca a combinación 
de pezas amplas (páxinas completas) con 
outras páxinas compostas por pezas breves ou 
moi breves, sen, por veces, un indicativo que 
as agrupe nunha sección. A partir do ano 1992, 
a estrutura do suplemento vaise parecendo 
máis á de modelos anteriores, con pezas  máis 
grandes (entre media e unha páxina, polo 
xeral). 
A distribución dos xéneros que aparecen en portada é a seguinte: 
 
Xéneros Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Titulación de portada 156 50,3% 
Entrevista 153 49,4% 
Perfil 1 0,3% 
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Como xa apuntamos, o perfil correspóndese co monográfico sobre Fernández del Riego, 
que rompe xenericamente, xunto co especial sobre Picasso, o predominio da entrevista como 
peza de apertura do suplemento. 
 
   
Páxinas interiores de 1990 (esquerda) e 1993 nas que se percibe a evolución da maquetación. 
 
A frecuencia de cada temática presente na portada relaciónase na seguinte táboa: 
 
Temática Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Varios (sumarios) 152 49% 
Literatura narrativa 43 14% 
Pintura 25 8% 
Literatura didáctica 12 4% 
Literatura 11 3,5% 
Música clásica 10 3% 
Literatura lírica 7 2,5% 
Música contemporánea popular 7 2,5% 
Arquitectura 6 2% 
Música contemporánea académica 6 2% 
Filosofía, socioloxía e política 6 2% 
Escultura 5 1,5% 
Teatro 5 1,5% 
Cinema 5 1,5% 
Artes visuais 3 1% 
Fotografía 2 0,5% 
Debuxo 1 0,3% 
Música 1 0,3% 
Artes escénicas 1 0,3% 
Cómic 1 0,3% 
Antropoloxía 1 0,3% 
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Segundo as cifras recollidas na táboa anterior, o 24% dos contidos correspóndenlle á 
temática literaria. Non obstante, para comparar esta cifra con outras etapas debemos corrixir a 
desviación que supón a categoría Varios, que agrupa os sumarios compostos por ítems de 
varios eidos temáticos diferentes. Así pois, o peso da literatura debería case multiplicarse por 
dous ata practicamente o 48% do total. Ademais, hai que destacar que nos referidos sumarios 
destaca a temática Libros, que se coloca sempre en segundo lugar e á que lle acompaña en 
todos os casos a ilustración (debuxo) deste tipo de peza. Por outra parte, o peso da literatura 
no conxunto do suplemento vese potenciado polo feito de que a maioría das seccións 
recorrentes se dediquen a aquela. 
Por outra parte, destaca a importancia da pintura, que ocupa o segundo lugar entre as 
máis frecuentes en portada, cun peso do 8% se non temos en conta o rexistro Varios (máis 
dun 15% se corriximos a referida desviación). 
Os números monográficos están recollidos na seguinte táboa: 
 
Asunto ao que se dedica o exemplar Data 
Picasso na Coruña 26/09/1991 
Oitenta aniversario do nacemento de Cunqueiro 19/12/1991 
Homenaxe a Fernández del Riego 14/01/1993 
 
A xerarquía xenérica no interior da información literaria amosa unha moi clara 
preferencia pola narrativa, o xénero máis popular entre a sociedade. Dentro deste campo, a 
lírica viuse mesmo relegada a unha terceira posición, por detrás das obras ensaísticas. Nas 
entrevistas con escritores e escritoras destacou a preocupación pola recepción. Foron moi 
numerosas as preguntas sobre, por exemplo, a 
que tipo de lector se dirixían, se este era masivo 
ou non. Isto debe ser relacionado, na nosa 
opinión, cunha concepción da cultura na que o 
carácter industrial, en concreto a súa vertente 
económica (capacidade para xerar beneficios), 
ocupa un lugar central. 
Os temas caracterizados como literarios en 
xeral prestaron especial atención ao ámbito 
galego. Destacan neste sentido as entrevistas a 
figuras sobreviventes do exilio americano (Rosa 
Puente, Arturo Cuadrado ou Denís Conles), e a 
atención que reciben outras do grupo Galaxia, 
que foron homenaxeadas (Cunqueiro e 
Fernández del Riego). Menor incidencia tivo o 
ámbito español, no que se entrevistou a figuras 
consolidadas como Esther Tusquets, Torrente 
Ballester ou Vázquez Montalbán, ou o 
internacional, no que só rexistramos a Octavio 
Paz. 
Polo que respecta á narrativa, o ámbito 
privilexiado cuantitativamente é o español, onde 
se detecta preferencia polos axentes máis 
vendidos e populares (Pérez Reverte, Rosa 
Montero, Torrente Ballester, Terenci Moix, 
Javier Marías, Carmen Martín Gaite, Miguel 
Portada do monográfico sobre o oitenta 
aniversario do nacemento de Cunqueiro. 
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Delibes, Vázquez Figueroa ou Almudena Grandes, por exemplo). Tamén no ámbito galego, e 
de acordo co carácter do xénero que ocupou a portada nesta etapa, a entrevista, a selección de 
autores e autoras dependeu de que recibisen un premio ou de que dispuxesen dunha novidade 
editorial no mercado. Menor atención se lle dedicou ao ámbito internacional. Os criterios de 
selección foron os mesmos que os descritos para os anteriores. Axentes entrevistados foron 
Bryce Echenique, Ken Follet ou Uslar Pietri, por exemplo. 
No eido poético predominou o ámbito galego, con referencias a autores do campo 
coetáneo ao suplemento (Lois Pereiro, Rodríguez Barrio, López Casanova, por exemplo). A 
literatura dramática non se tratou e a temática teatral recibiu pouca atención, na que 
predomina claramente o ámbito español. 
As pezas que se dedicaron á literatura didáctica repartiron case por igual a atención entre 
os tres ámbitos nacionais que vimos citando, sen que ningunha temática resalte en ningún 
deles. Unha vez máis o criterio de selección veu determinado pola novidade editorial. 
O ámbito das pezas tratadas distribúese de acordo coa seguinte táboa: 
 
Ámbito Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Varios 132 43% 
Galego 94 30% 
Español 57 18% 
Internacional 27 9% 
 
Na selección de personaxes de orixe galego destacan aquelas que triunfaron fóra do país 
(ou, cando menos, é o que se destaca da súa traxectoria). En canto aos de ámbito español, son 
numerosos os que vivían en Galicia (especialmente na cidade da Coruña). 
Polo que respecta á lingua: 
 
Lingua Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Castelán 231 74,5% 
Bilingüe 50 16% 
Galego 29 9,5% 
 
O epígrafe bilingüe correspóndese nesta etapa cos sumarios. Na gran maioría dos casos 
adoita indicar que das catro epígrafes diferentes que compoñen este tipo de peza, só unha está 
en galego mentres as outras tres están en castelán. Ademais esta adoita ser unha das dúas 
últimas, as que entendemos de menor importancia xa que se compoñen unicamente de titular 
(non teñen entradiña asociada). 
A operación de cruzar ámbito e lingua ofrece os seguintes resultados: 
 
Lingua Ámbito temático Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Galego Galego 28 9% 
Internacional 1 0,3% 
Castelán Varios 99 32% 
Español 57 18,5% 
Galego 49 15,7% 
Internacional 26 8,5% 
Bilingüe Varios 33 10,5% 
Galego 17 5,5% 
 
Polo que respecta ás imaxes, analizáronse 320 neste período, o que supón unha media de 
1,03 por peza de portada. As seguintes táboas reflicten o tipo e a descrición destes contidos: 
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Tipo Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Foto 167 52% 
Debuxo 153 48% 
 
Descrición Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Autor analizado 246 77% 
Autora analizada 44 14% 
Ilustración connotativa 20 6% 
Obra analizada 10 3% 
 
Hai que ter en conta que, pese malia á paridade numérica, os debuxos en portada cumpren 
a función de acompañar o segundo sumario, dedicado a Libros, e que, en consecuencia, son 
dun tamaño moito menor e presentan moita menos relevancia na composición da páxina que 
as fotografías. 
Pechamos a análise desta etapa resaltando a ausencia de textos que se refiran 
explicitamente á teoría cultural ou identitaria e cunha referencia ás rutinas xornalísticas. 
Segundo afirma o coordinador desta etapa: "A decisión editorial caía sobre min logo de falalo 
cos meus colaboradores". O propio Dapena considera sobre aquela época que "nos anos 
oitenta e noventa a información cultural era frenética e ilustrada, acorde con aqueles tempos 
predixitais". José Luís Losa, un dos colaboradores máis prolíficos daquela época sinala, en 
relación co seu traballo no suplemento: "o tema era libre e permitíaseme unha liberdade de 
elección, sen directriz algunha". 
O tratamento da imaxe destaca nas etapas coordinadas por Dapena pola posta en valor do 
traballo fotoxornalístico, que comeza a atribuírselle extensamente ás persoas autoras. Naquela 
época Xurxo Lobato era o xefe de fotografía. Este axente indica que o coordinador do 
suplemento dirixía tamén este tipo de contidos. A distribución do traballo evolucionou desde 
a etapa que corresponde a esta epígrafe en relación á que abarca o período 1995-1997. Se nun 
principio os encargos se lle asignaban a un fotoxornalista destinado na localidade onde se 
desenvolvía o evento, Lobato acabou asumindo gran parte da carga do traballo para todos os 
suplementos, non só os de cultura215. O dito axente xustifica esta modificación nas rutinas na 
necesidade de liberar o resto dos fotógrafos de traballos adicionais ás súas tarefas diarias. 
Segundo Lobato e Quián, as instrucións por parte da dirección do xornal indicaban que o 
tratamento fotográfico do suplemento debía ser máis coidado, creativo e artístico. Tamén 
destacan a liberdade que os responsábeis do suplemento lles outorgaban. Lobato sinala que 
suxería, case sempre de xeito definitivo, as imaxes que se debían publicar e mesmo cales 
debían situarse na portada. Con todo, a urxencia do traballo xornalístico definía as condicións 
do traballo. Como o describe Quián, 
 
"para o suplemento collías algo máis de tempo, non era unha cousa tan rápida 
como outros traballos. (…) Intentábase que as fotos estivesen algo máis coidadas que 
as da información diaria, darlle unha volta máis ao traballo, tentar facela un pouco 
mellor, sobre todo polo formato da foto (…) Nestes parábaste pero tampouco íamos 
con focos de luz nin cousas polo estilo. Era un traballo normal no que te parabas un 
pouco máis". 
 
6.1.4. [1995-1997] Cultura 
A portada do xornal do 02/03/1995 anunciaba a publicación dunha "nova revista de 
cultura" co seguinte texto: "La Voz de Galicia inicia hoxe a publicación, con carácter 
                                                           
215 Cfr. epígrafe 6.1.4.2., onde se comproba que Xurxo Lobato acumula a realización da maior parte das fotografías de 
apertura do suplemento na etapa 1995-1997. 
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semanal, dunha nova revista de Cultura, que destaca pola ampla gama dos seus contidos, 
abertos a todas as actividades e tendencias, e polo seu atractivo visual". 
A nova etapa, que se estendeu ata 1997, caracterizouse en efecto polo seu formato revista 
e o uso da cor. Ademais, as recompilacións hemerográficas deste período denotan, a diferenza 
dos anteriores, que a maquetación se 
realizou totalmente por métodos 
dixitais. Así pois, o trazo máis 
definitorio deste período vén dado 
pola evolución técnica. La Voz de 
Galicia acometera en 1992 un 
cambio fundamental coa 
informatización da redacción e a 
incorporación dunha nova rotativa 
axeitada á utilización intensiva da 
cor, da que este suplemento 
constitúe un resultado directo. 
No que respecta ás rutinas e 
contidos xornalísticos, seguiron 
sendo responsabilidade de Dapena 
ata que abandonou La Voz de 
Galicia en 1997. 
 
6.1.4.1. Descrición formal 
Esta etapa publicouse desde o 02/03/1995 ao 11/11/1997. Entre ambas datas median 141 
semanas, sen que o suplemento faltase á cita ningunha delas. Neste traballo analizamos 137 
exemplares, toda vez que non puidemos encontrar catro deles, os números 10, 34, 36 e 38 nas 
hemerotecas dixitais e físicas consultadas. Non se detectan erros de numeración. 
 A cabeceira de titulación pasou por dous formatos durante esta etapa do suplemento, que 
se corresponderon coas dúas distintas configuracións que tivo a estrutura deste produto. Do 
primeiro número ao 81, que se publicou o 12/09/1996, a cabeceira de titulación ocupa as catro 
quintas partes superiores dunha columna á esquerda da páxina. A maior parte da superficie 
dun recadro sombreado ocupábaa, na parte superior, o título, Cultura, xirado cara a esquerda, 
de xeito que se lía de abaixo arriba. Na parte inferior, nun tamaño de tipo moito menor, figura 
o logo de La Voz de Galicia, o ano, a numeración e a data de publicación. 
A partir do 22/09/1996 e ata o final da etapa, a cabeceira cambiou lixeiramente o seu 
formato. O recadro sombreado ocupaba nese período toda a altura da columna, se ben 
aparecía cortado na metade superior pola foto principal da portada. Sobre esta aparece, de 
arriba a abaixo, o logo de La Voz de Galicia, indicación do ano, número e data. Baixo a foto, 
o título, que segue sendo Cultura. 
En ningún caso se indican persoas responsábeis da coordinación ou dirección do 
suplemento. A seguinte táboa resume os elementos da cabeceira do xornal: 
 
Rango de datas Título Formato 
02/03/1995-12/09/1996 Cultura Revista 
22/09/1996-11/11/1997 Cultura Caderniño 
 
Apareceron contidos publicitarios en 41 dos 137 exemplares analizados, o que supón un 
30% do total. A publicidade limitouse, en todos os casos, a un faldón pagado pola Xunta de 
Galicia. Publicouse na contraportada, con algúnha interrupción, entre o primeiro número e o 
Anuncio do novo produto na portada do xornal. 
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49 (01/02/1996). O anuncio estaba composto, na súa parte central, do lema "Libros. Para 
vivir". Á esquerda, repetíase esta fórmula integrada nun logo formados por tres libros cuxa 
disposición lembraba a dunha casa. Á dereita reproducíase o logo da Consellería de Cultura 
da Xunta de Galicia. 
 
 
Publicidade institucional publicada nesta etapa. 
 
A portada do 22/09/1996 anunciou o cambio do formato do suplemento, que abandonou a 
aparencia de revista e se integrou na edición diaria. A portada dese día indicaba que "La Voz 
de Galicia inicia hoxe a publicación en formato de xornal dos suplementos de Cultura e 
Economía, que reforzan a oferta dominical do diario". 
As diferenzas entre o formato revista e o formato xornal son ostensíbeis. Se a primeira 
contou con 16 páxinas a cor, a segunda limitou a paxinación a 8, catro delas en cor (portada, 
contraportada e páxinas 4 e 5) e as restantes en branco e negro. O formato revista publicouse 
o xoves. O caderniño co mesmo formato que o xornal publicouse primeiro o domingo, entre o 
22/09/1996 e o 11/05/1997, e logo o martes, desde o 20/05/1997. Común a ambos formatos 
resulta a numeración das páxinas, que é independente para cada exemplar. 
 
6.1.4.2. Análise do contido 
Destaca nesta etapa a gran estabilidade da organización do suplemento en seccións fixas. 
En todas as configuracións que adoptou este produto, definidas polo formato revista primeiro 
e xornal despois, mantivo espazos dedicados a 
Libros e Músicas. No formato revista tivo unha 
moi destacada importancia a epígrafe Artes. E a 
partir do número 12 apareceu unha sección 
dedicada a Audiovisual, que tras o paso a 
caderniño pasou a denominarse Audiovisuales. 
Desde marzo de 1996 o formato da revista 
sufriu un cambio na  estrutura das seccións. Se ata 
ese momento estivera formado invariabelmente 
pola secuencia Libros, Músicas, Audiovisual (a 
partir do número 12 como se indicou), Artes e 
Bule, bule de papel, a partir dese momento 
engádense, con variacións segundo o número, 
outras seccións como Pintura, Literatura, 
Arqueología, Fotografía, Teatro, Arquitectura, 
entre as máis recorrentes, que ilustran as temáticas 
que se tratan. 
A configuración máis usual ata setembro de 
1996, momento no que o formato cambia a 
caderniño e se reduce a paxinación, estivo 
constituída pola portada e páxinas dúas, tres e catro 
dedicadas a unha ampla reportaxe de apertura. Hai Derradeira entrega de Corte e confección 
(12/09/1996). 
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que precisar que non sempre se correspondeu o tema que ilustraba a portada co tema de 
apertura, pero que sucedese foi o máis común. A continuación presentábanse cinco páxinas de 
Libros, dúas de Músicas, unha de Audiovisual, tres de Artes e a contraportada. Agás nas 
páxinas de Artes, compostas por reportaxes ou críticas de maior tamaño, e a contraportada, 
ocupada na maior parte deste período pola sinatura de Antón Reixa, o resto das seccións 
descritas estiveron formadas principalmente por reseñas e avisos breves. Estas pezas 
organizábanse nunha estrutura fixa. Nela destacaron algúns espazos, como a serie de 
entrevistas a axentes do campo literario que asinou María Xosé Porteiro baixo o epígrafe 
Corte e confección, que ocupou a primeira páxina da sección de Libros. 
 
   
Portadas do suplemento na súa fase revista (esquerda) e xornal (dereita). 
 
O cambio de formato a caderniño integrado no xornal implicou tamén unha reordenación das 
seccións. O suplemento reestruturouse arredor de tres seccións, Músicas, Libros e 
Audiovisuales, ás que, en 1997, se lles engadiron outras que gozaron de menor frecuencia, 
como El protagonista e La exposición. A distribución das páxinas máis común foi unha dobre 
páxina para o tema de portada e a terceira para Músicas, integrada por reseñas de distintas 
extensións, en xeral breves, listaxes dos máis vendidos e anuncios de próximos eventos ou 
concertos. As páxinas centrais combinaban reportaxes sobre diversos ámbitos artísticos con 
entrevistas e reseñas ou críticas de exposicións, segundo os casos. A sexta e a sétima 
dedicáronse a Libros, cunha configuración semellante á de Músicas. Na contraportada, xunto 
con seccións ou columnas con sinatura fixa aparece o espazo dedicado a Audiovisuales, que 
tamén se compón de reseñas breves. Destacan neste espazo as asinadas por M. A. F. (Miguel 
Anxo Fernández216) tanto polo tamaño como por estar redactadas en galego. 
Antón Reixa (Vigo, 1957) protagonizou na contraportada dúas seccións de marcada 
personalidade. Do primeiro número ao 71 (04/07/1996) redactou nese espazo o Bule, bule de 
                                                           
216 Este axente tivera unha colaboración destacada no suplemento coordinado por Arturo Lezcano. Cfr. epígrafe 6.1.2.2. 
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papel217, na que repasou, desde a súa óptica particular, a actualidade cultural entendida nun 
sentido amplo. Como lembra o propio autor: 
 
"Tratei de facer algo entre xornalismo cultural e creación. (…) Tiña dúas partes, 
un texto, (…) e unhas notas sobre información cultural á que eu tiña acceso. A fin de 
contas eu non son un xornalista, pero foi a primeira vez que estaba máis próximo a 
iso que se chama o xornalismo cultural, non tanto de opinión ou de información 
xeral senón máis especializada". 
 
En relación coa temática que trataba nestas páxinas, o artista vigués incide na inexistencia 
dunha liña editorial imposta por parte do responsábel do suplemento: 
 
"a música deixou de ser un elemento de referencia tan grande e ganou presenza 
o cine. Pero esa vontade de buscar unha certa transversalidade na literatura, na 
música, na comunicación audiovisual, nas artes plásticas era un pouco o que eu 
trataba de buscar, pero o que pasa é que era un reino de taifas, eu coa miña páxina, 
sen outra interlocución". 
 
Xa no formato caderniño, Antón Reixa retomou a publicación no suplemento baixo o 
epígrafe Galicia ficción, serie que ocupou arredor da metade da contraportada, e que asinou 
xunto a Xurxo Lobato. Tratábase de textos de ficción que se articulaban con cadansúa imaxe 
do, naquela altura, redactor xefe de fotografía da cabeceira coruñesa. Reixa considera sobre 
esta sección que se trataba "dun traballo moi literario": 
 
Colaborabamos [Reixa e Lobato] en portadas dos meus discos e gustábame 
escribir a partir dunha foto. Iso non era propiamente xornalismo cultural, era 
creación pura. É curioso como nun medio de comunicación importante se abriu un 
espazo a uns textos tan intemporais, que non tiñan que ver co día a día da 
información xeral. En Galicia Ficción sentinme moi a gusto porque era un territorio 
creativo que me obrigaba a ter moita concentración para escribir pero non a ter 
información cultural". 
 
Entre ambas etapas ocupou a contraportada a sección Desde afuera, que agrupaba textos 
referidos a actividades culturais ou artísticas no estranxeiro. Logo da fin da serie Galicia 
Ficción, ocupou o seu espazo El alambique, columna sobre diversos ámbitos artísticos ou 
culturais coa sinatura de Miguel Somovilla. 
Das 207 pezas de portada rexistradas, 147 carecen de autoría. Estas apareceron nos 77 
exemplares con formato revista que analizamos e caracterizámolas, en consecuencia, como 
titulacións de portada. 
Dos sesenta exemplares analizados con pezas de portada con autoría, 26 reflicten autoría 
feminina, o que representa o 43,5%. A táboa da seguinte páxina resume os e as autoras máis 
frecuentes218. 
                                                           
217 Na radio do Grupo Voz desenvolvía un programa chamado Bule, bule, do que toma o nome esta sección. 
218 Dos primeiros 77 exemplares desta etapa non rexistramos autoría porque no formato revista a portada era anónima e 
recollía tan só titulación de portada. Para realizar unha axeitada ponderación da importancia das autoras e autores de temas 
destacados, indicamos entre corchetes o número de referencias de autores de reportaxe de apertura destes exemplares, que 
aparecen nas páxinas dúas e tres. Autores e autoras cun único rexistro en portada son os e as seguintes: Xavier Lombardero, 
Joel Gómez [1], Mónica Macía, Carmen Blanco, Silvia Gaspar, Manolo Rodríguez, Óscar González, Óscar Losada [1], Paco 
Castro, Rodri García [1], Armando Requeixo, Marta Rodríguez, [Dolores Vilavedra], [Pedro F. Orcellón], [Ramón Otero 
Núñez], [Ramón Izquierdo Perrin], [Loli Barreiro], [Froilán Varela], [Isabel Bugallal], [Carmen Parada], [Marcos Valcárcel], 
[Luis Hurtado], [Félix Soria]. Sinaturas irrecoñecíbeis: [M. R.] 
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Ademais dos citados nese cadro, resulta destacábel a colaboración de Fernández del 
Riego219, en moitas ocasións nun lugar destacado do suplemento (páxina 3). Os axentes que 
reflicten a táboa anterior e a nota 
asociada pódense agrupar en dous 
grupos principais ben delimitados: un 
caracterizado pola formación 
xornalística dos seus integrantes e outro 
composto por colaboradores que 
acceden ás páxinas culturais como 
especialistas nun determinado ámbito. 
Dentro do primeiro grupo resulta 
indicativo que as dúas autoras que 
aparecen con máis frecuencia, Manuela 
Sío Dopeso (Vigo, 1968) e Silvia 
Longueira Castro (1961), recibisen a 
súa formación xornalística no Máster de 
Medios de Comunicación de La Voz de 
Galicia. Este título propio da 
Universidade da Coruña comezara a 
impartirse en outubro de 1993. Ambas 
axentes teñen en común que contan con 
formación universitaria previa non 
relacionada co xornalismo: Sío estudara 
Xeografía e Historia, especialidade de 
Arte Contemporánea e convalidación 
con Xornalismo, mentres que Longueira 
é titulada en Ciencias Empresariais pola 
Universidade da Coruña e en Xeografía 
e Historia pola UNED. Ambas 
comezaron a colaborar co xornal e o 
suplemento no período de prácticas do 
referido máster. 
 
Nome Número de textos asinados 
Manuela Sío Dopeso 11 [13] 
Fernando Casqueiro Barreiro 8 [1] 
Silvia Longueira 7 [16] 
César Wonenburger 7 [4] 
Luis Ventoso 6 [4] 
Camilo Franco 2 
Miguel Anxo Fernández 2 [4] 
Carla Ruano 2 [1] 
Beatriz Pallas 2 
J. R. Alonso de la Torre [11] 
Lois Blanco [3] 
Miguel Sande [2] 
Carmen Adrio [2] 
Javier Vizoso [2] 
 
                                                           
219 Cfr. epígrafe 6.2.1. para máis información sobre a destacada actividade deste axente nos suplementos culturais de Faro de 
Vigo. 
Bule, bule de papel do 15/02/1996. 
Os suplementos de cultura de La Voz de Galicia e Faro de Vigo (1980-1997)  
349 
 
Ambas axentes contaron ademais con experiencia previa no ámbito cultural. Logueira 
destaca neste sentido que na Universidade integrouse nun grupo que editou a revista Dársena. 
Ademais, despois da participación na elaboración do suplemento, foi unha das creadoras da 
empresa de xestión cultural Rey de Oros. Pola súa parte, Sío incide en que fixo conexións con 
artistas durante o tempo que traballou na 
galería de arte Laxeiro, de Vigo, no 
período entre o remate da carreira de 
Xeografía e Historia e a de Xornalismo. 
Hai que precisar que as colaboracións 
neste suplemento se estabelecían como 
adicionais ao traballo diario, e se 
gratificaban á marxe daquel. 
Logo desta etapa as dúas axentes 
seguiron traxectorias afastadas do 
xornalismo cultural. Mentres que Sío se 
especializou en información económica 
e segue formando parte do cadro de 
persoal da cabeceira coruñesa, 
Longueira seguiu, como apuntamos, 
unha traxectoria no ámbito da xestión 
cultural, privada primeiro, e logo no 
sector público, como directora da 
Fundación Luís Seoane. 
Entre os colaboradores destacan 
Fernando Casqueiro (Ferrol, 1957) e 
Antón Reixa (Vigo, 1957). Casqueiro é 
un arquitecto formado en Madrid que 
enmarca a súa colaboración con esta 
etapa do suplemento na preparación 
para a redacción da súa tese de 
doutoramento. Foi el quen lle presentou 
ao responsábel do suplemento algúns 
artigos, que foron aceptados. As súas 
colaboracións estiveron restrinxidas, de 
acordo con este contexto, á temática sobre arquitectura. Sobre o seu estilo, apunta que, tras 
analizar suplementos de La Voz de Galica, El País e ABC, detectou "neles con moita 
frecuencia fachenda, pomposidade e servidume respecto de intereses empresariais de toda 
índole", e, en consecuencia, inclinouse "polo humor como forma máis eficaz para ese 
formato". En relación coa súa concepción cultural, argumenta: 
 
"Valoro moi significativamente a forma de elaborar discursos e valores da 
socialdemocracia europea. (…) Vexo a cultura como un conxunto de prácticas e 
crenzas endogámicas, opacas á falsación ou verificación universais. Temo, desdeño, 
desprezo as 'culturas' e como determinados grupos as esgrimen para, en aras das 
'diferenzas', protexer 'privilexios'. Son fervente inimigo desa 'extensión semántica' da 
propia noción de 'cultura'. Vexo a civilización como un 'coñecemento universal', 
aberto a verificación e falsación continuas. Por iso profeso certa preferencia por esta 
outra forma de producir, almacenar, elaborar e difundir coñecemento". 
 
Galicia Ficción na contraportada do 27/05/1997. 
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A colaboración de Antón Reixa circunscríbese, como apuntamos, ás contraportadas dos 
exemplares desta etapa. Destacado axente dos campos poéticos e musicais galegos dos anos 
setenta e oitenta, a súa participación nesta etapa hai que contextualizala nunha colaboración 
máis ampla co grupo Voz: 
 
"Eu daquela comezara a traballar para La Voz de Galicia. Entrara 
fundamentalmente para dirixir e conducir un magazine radiofónico que era o Bule, 
bule. Nese momento a propiedade de La Voz de Galicia quería darlle un aire 
multimedia ao meu contrato (…) Eu fora contratado directamente polo conselleiro 
delegado daquela, Emilio Rey, que era como a nova xeración da propiedade, que 
logo a partir do ano 2000 deixou de estar". 
 
Os autores de fotografías máis frecuentes aparecen na seguinte táboa220: 
 
Nome Número de pezas 
Xurxo Lobato 54 
Xosé Castro 18 
Xoán A. Soler 10 
Pili Prol 6 
Xoán Carlos Gil 4 
Ana Varela 3 
Benito 3 
Javier Vizcaíno 3 
Lombardero 3 
Carlos 2 
Concha Salgado 2 
Jorge Lens 2 
Marta Capote 2 
Víctor Mejuto 2 
 
Polo que respecta aos autores de debuxos, cun único rexistro cada un aparecen Antón 
Pulido, Carlos Vázquez, Pepe Barro, Quintana Martelo e Siro. Ademais categorizamos dúas 
imaxes como montaxe. Unha foi asinada como "deseño de Xoán G. sobre foto de Xurxo 
Lobato" e outro por Manuel Marras. 
A descrición anterior, especialmente no caso da fotografía, hai que entendela como a 
consecuencia da decisión de Xurxo Lobato, xefe desta área en La Voz de Galicia naquela 
altura, de asumir a maior parte do traballo dos suplementos do xornal221. 
A frecuencia da extensión das 207 pezas analizadas detállase na seguinte táboa: 
 
Superficie Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Páxina completa 79 38% 
Breve 68 33% 
Dobre páxina 42 20% 
Máis dunha páxina 14 7% 
Media páxina 2 1% 
Triple páxina 2 1% 
 
                                                           
220 Cun único rexistro: César Quián, Gianfranco Gorgoni, J. M. Casal, Joachim Schmid, Jorge Barreiro, Jorge Ferreriro, José 
Manuel Casal, José Manuel Ferreiro, José Martínez, M. J. Expósito, Manuel G. Vicente, Manuel Vilariño, Manuel Vizcaíno, 
Pablo Santiago, Santiago Saiz, Tino Viz. 
221 Cfr. epígrafe 6.1.3.2. 
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Destacan as pezas de gran superficie para abrir o suplemento, o que coincide coa 
preferencia pola reportaxe como xénero de apertura. A distribución dos xéneros cos que se 
abren o xornal é a seguinte: 
 
Xéneros Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Titulación de portada 147 71% 
Reportaxe 38 18% 
Tribuna 5 2,5% 
Reseña 4 2% 
Ensaio 4 2% 
Perfil 4 2% 
Crítica 2 1% 
Necrolóxica 2 1% 
Noticia 1 0,5% 
 
Para unha axeitada interpretación do cadro anterior hai que ter en conta que os datos 
aparecen distorsionados, respecto ás outras etapas dos suplementos de cultura de La Voz de 
Galicia polas portadas do formato revista que describimos arriba. De acordo coa tendencia 
apuntada nesta gráfica, se prescindimos do valor Titulación de portada, durante o formato 
revista a peza de apertura máis común estivo constituída por unha reportaxe de amplo tamaño. 
En consecuencia, o xénero máis destacado neste período debe entenderse que é a reportaxe. 
A frecuencia de cada temática presente na portada relaciónase na seguinte táboa: 
 
Temática Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Artes visuais 32 15% 
Filosofía, socioloxía e política 29 14% 
Arquitectura 18 8% 
Pintura 15 7% 
Literatura 14 6,5% 
Música contemporánea popular 12 6% 
Teatro 11 5,5% 
Literatura narrativa 10 5% 
Escultura 10 5% 
Cinema 9 4,5% 
Antropoloxía 8 4% 
Música clásica 7 3,5% 
Literatura didáctica 6 3% 
Música contemporánea académica 5 2,5% 
Fotografía 5 2,5% 
Cómic 4 2% 
Literatura lírica 3 1,5% 
Medios de comunicación 3 1,5% 
Ciencia 3 1,5% 
Debuxo 1 0,5% 
Música 1 0,5% 
Varios (sumarios) 1 0,5% 
 
O 16% dos contidos correspóndenlle á temática literaria, mentres que as pezas 
relacionadas coas belas artes e o urbanismo (escultura, pintura e arquitectura) acumulan en 
conxunto máis do dobre, o 37%. En calquera caso, e como se comproba na táboa sobre o 
ámbito da información que se ofrece na seguinte páxina, o predominante é o galego. Como 
indica Longueira: "Os temas vertebrais eran os que atinxían a Galicia. Non era fácil escribir 
doutros temas que os vinculados á cultura de Galicia". 
Ademais, as temáticas estaban condicionadas polo estilo divulgativo que buscaba o 
coordinador do suplemento, como indican varias colaboradoras. Neste sentido, Sío apunta: 




"Tratábase de buscar temas ligados á actualidade, noticiábeis, que non foran un 
ladrillo infumábel como son ás veces os de Babelia, uns tochos tremendos. A idea 
era darlle un tinte xornalístico e abordar a cultura de forma que o entendesen as 
nosas nais, como se dicía na facultade. Non había directrices". 
 
Non obstante, Longueira considera que "a liña era informativa con tintes de análise, 
entendo que primaba o primeiro sobre o segundo". No mesmo sentido, Sarmiento argumenta: 
 
"primaba a actualidade e o interese, calidade e importancia da exposición ou 
personaxe (arquitecto, pintor, etc.) do que se informaba. En xeral, penso que a liña 
do suplemento trataba de recompilar a actualidade cultural que podía interesar a un 
público bastante amplo e diverso. Tendo en conta, por suposto, o que de amplo e 
diverso ten o público ao que lle interesa a cultura". 
 
O único número especial que se rexistra ten como tema o Días das Letras Galegas en 
1996 no que se conmemorou a figura de Ferro Couselo. O exemplar publicouse o 16/05/1996 
e dedicou a ese tema 14 das súas 16 páxinas. 
Polo que respecta á temática literaria, as pezas rexistradas como literatura en xeral 
enfocáronse case en exclusiva ao ámbito galego. Deste xeito recompilaron novidades 
editoriais en función da época do ano na que foran publicadas (nadal, verán...) ou describiron 
certos aspectos dos campos editoriais ou literario coetáneos (tradución, deseño dos libros, 
principais tendencias). Prestóuselle especial atención á literatura en tanto que sector 
económico, máis que como elemento identitario. 
A narrativa enfocouse case exclusivamente desde a perspectiva dos premios e as 
novidades editoriais, sen que ningún dos ámbitos nacionais resaltase sobre os outros. No eido 
galego destaca, pola súa adecuación á descrición das dinámicas institucionais descritas pola 
historiografía literaria académica, unha portada referida ao conflito arredor dos premios 
literarios. Non obstante, a dinámica principal foi a de tomar como punto de vista a 
presentación de novidades, sen que se detecte un criterio claro na selección destes. 
Pouca atención recibiu a poesía, que se circunscribiu, se ben de forma dispersa, ao ámbito 
galego: tres pezas referíronse a aspectos tan dispares como a poesía medieval, Novoneyra e 
Rábade Paredes. Á literatura dramática non se lle concedeu espazo. Non obstante, o 
espectáculo teatral si que foi tratado, co foco centrado fundamentalmente no ámbito galego. O 
suplemento recolleu estreas do Centro Dramático Galego e dalgunha compañía privada. 
Menos espazo se lle concedeu ao ensaio, no que tampouco se detecta unha tendencia 
predominante máis alá da de destacar determinadas novidades editoriais. 
O ámbito nacional das pezas distribúese de acordo coa seguinte táboa: 
 
Ámbito Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Galego 138 67% 
Internacional 35 17% 
Español 25 12% 
Varios 9 4% 
 
En canto á lingua: 
 
Lingua Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Castelán 185 89% 
Galego 18 9% 
Bilingüe 4 2% 




A operación de cruzar ámbito e lingua ofrece os seguintes resultados: 
 
Lingua Ámbito temático Número de pezas Porcentaxe sobre o 
total 
Galego Galego 15 7,5% 
Internacional 1 0,5% 
Español 2 1% 
Castelán Galego 123 59,5% 
Internacional 34 16,5% 
Español 23 11% 
Varios 5 2,5% 
Bilingüe Varios 4 2% 
 
Polo que respecta ás imaxes, analizáronse 223 neste período, o que supón unha media de 
1,08 por peza de portada. 
 
Tipo Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Foto 208 93% 
Debuxo 12 5% 
Montaxe 3 2% 
 
Descrición Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Ilustración connotativa 89 40% 
Obra analizada 64 28,5% 
Autor analizado 36 16,5% 
Evento analizado 27 12% 
Autora analizada 5 2% 
Autores analizados 1 0,5% 
Obxecto analizado 1 0,5% 
 
Os datos anteriores reflicten unha clara aposta pola fotografía. No que respecta ao modelo 
de relación entre imaxe e escritura, predomina lixeiramente o carácter referencial sobre as 
imaxes que buscan unha intención connotativa no público. 
Por outra parte, durante esta etapa do suplemento non existía unha rutina xornalística 
clara. De acordo cun funcionamento usual na prensa actual galega, os temas decidíanse tanto 
por solicitude do coordinador como por proposta dos e das colaboradoras. Un caso particular 
é o de Reixa, empotrado no suplemento por esixencia dun contrato alleo ao coordinador. 
Como o propio Reixa explica: 
 
"Non tiña ningunha vinculación redaccional. (...) o responsábel do suplemento 
era Xosé Manuel Dapena. Con el tiña unha relación cordial, era unha persoa que 
deixaba facer (...) A miña experiencia na prensa escrita é así, mandas as cousas e non 
sabes ben que reacción causa no equipo que edita a publicación. Para min era un 
esforzo grande porque supuña estar ao tanto de moita actualidade cultural, trataba de 
ser un misceláneo. (…) Daquela aínda era abarcábel a información cultural". 
 
Existen escasas consideracións directas sobre o concepto de cultura que está no trasfondo 
da elaboración do suplemento. A única rexistrada pola nosa parte constitúea unha reflexión de 
Reixa no Bule, bule de papel (20/07/1995) ao fío da masacre de Srebrenica: 
 
"Nós asistimos diariamente á retransmisión do equivalente aos campos de 
concentración nazis. E seguimos consumindo e creando cultura. Se cadra, amnesia. 
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Se a cultura é pensamento, sensibilidade, interpretación. O contrario é a barbarie. 
Para que serve a cultura? Ou estaremos creando/consumindo outra cousa?" 
 
6.1.5. Evolución diacrónica dos suplementos de La Voz de Galicia 
Á hora de caracterizar a evolución dos modelos de suplementos de cultura analizados 
nesta sección, pódense diferenciar dúas etapas, a da década dos oitenta e a dos noventa. Entre 
ambas detéctase un salto xeracional, simbolizado claramente nos seus coordinadores. Durante 
a primeira década son responsábeis Luís Álvarez Pousa e Arturo Lezcano, xornalistas que 
durante a década dos setenta e os primeiros momentos da transición ocuparan postos de 
responsabilidade en diferentes medios de comunicación. Ambos comparten, ademais, a 
participación directa como axentes en distintos campos artísticos, entre os que destaca a súa 
actividade como críticos e promotores no ámbito do cinema. Na época dos noventa o xornal 
outórgalle a responsabilidade sobre a información cultural a un axente da xeración posterior, 
Xosé Manuel Dapena, que non tivera responsabilidades en medios de comunicación pero si 
que participara de forma directa nos primeiros anos da política cultural autonómica. 
Polo que respecta ao apartado estético e de deseño, non se pode afirmar que ningunha 
etapa fose superior. Se ben contan con estilos diferentes, todos eles conseguiron o obxectivo 
de resultar atractivos para o público e de facilitar a lectura. De novo, pódese distinguir a 
década dos oitenta, cun estilo máis sobrio, da dos noventa, na que se detecta un esforzo por 
aproveitar as posibilidades de estruturación da páxina que ofrecen as novas tecnoloxías 
dispoñíbeis, en especial mediante o uso da cor a partir da mellora no sistema de produción 
introducida en 1992. 
 
 
Imaxes por peza de portada. 
 
Aínda que o número de pezas por peza de portada segue unha tendencia decrecente, non 
pode obviarse que na última etapa analizada o suplemento publicábase en cor, o que resalta o 
atractivo deste elemento no conxunto do xornal. 
A taxa de aparición en relación co total de semanas que abarca cada etapa do suplemento 





















Semanas que aparece o suplemento sobre o total do período. 
 
Os datos que rexistramos reflicten as eficientes estratexias empregadas polo xornal para 
publicar o suplemento de cultura. Destaca que na última etapa se alcance unha total 
regularidade semanal. A menor frecuencia da primeira etapa relacionámola coa falta de 
estruturación dos contidos en seccións recorrentes, así como coas dificultades de produción 
xornalística que persistían naquela época. 
A evolución da orientación dos contidos podemos analizala a través de tres eixos 
indicativos: a atención que recibe a literatura en portada, a lingua na que se redactan as pezas 
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Ámbito nacional dos referentes das pezas de portada. 
 
Polo que respecta ao peso da literatura nas pezas máis destacadas, mantense estábel 
arredor do 40% ata a derradeira etapa na que non alcanza o 20%. No relativo á lingua si que 
se percibe unha acusada diferenza entre etapas, delimitada polo cambio de década: mentres na 
dos oitenta o galego é a lingua maioritaria nas primeiras páxinas (aínda que con moita maior 
forza na etapa de Álvarez Pousa), durante os noventa o uso cae por debaixo do dez por cento. 
Este dato resulta especialmente relevante se é comparado co ámbito ao que se refiren as 
pezas, nas que o galego mantén un lugar destacado e mesmo o incrementa cara o final do 
período analizado. 
 
6.2. FARO DE VIGO 
Desde o punto de vista empresarial, é ineludíbel referirse na historia de Faro de Vigo a 
dous fitos: o intento de rexionalización do xornal durante o franquismo, así como a súa venda 
ao empresario Francisco Javier Moll de Miguel, que supuxo a integración no grupo Prensa 
Ibérica a mediados da década dos oitenta. 
O intento de rexionalización produciuse a comezos dos anos sesenta. A iniciativa, 
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crise empresarial que gañou a outra rama da familia. Os vencedores impuxeron a volta ao 
esquema provincial. A proposta perdedora baseábase na apertura de delegacións nas seis 
principais cidades galegas, a modernización do sistema de produción e un frustrado xiro da 
liña editorial cara á esquerda. Álvarez Pousa (1999b: 45) destaca que este intento implicaba 
un sistema descentralizado de redacción e administración, e que, pese ao fracaso da iniciativa, 
demostrou que experiencia era posíbel. La Voz de Galicia retomou este modelo a mediados 
dos setenta e Faro de Vigo, con menor ambición, ma década dos noventa. 
O Faro de Vigo mantivo durante o franquismo tres directores, Francisco Leal Ínsua -de 
1949 a 1961-, Manuel González Cerezales -de 1961 a 1964- e Álvaro Cunqueiro -de 1964 a 
1970-, cunha especial vinculación co mundo literario, o que, segundo Martínez Tejero (2008: 
55-56) "propiciou a incorporación ao xornal de axentes prestixiosos no campo literario que 
colaboraban na publicación en calidade de articulistas: Castroviejo, Vicente Risco, Celso 
Emilio Ferreiro, Otero Pedrayo, Filgueira Valverde, etc". A etapa franquista completouse con 
Manuel Santaella Pérez, que dirixiu o xornal entre 1970 e 1975. Durante a etapa democrática  
o xornal estivo dirixido por Xosé Landeira Yrago (1975-1978) e Xosé Armesto Faginas 
(1978-1986). Tras a venda do xornal a Prensa Ibérica, accederon á dirección xornalistas 
asturianos: Ceferino de Blas entre 1986 e 1994 e Julio Puente entre 1994 e 2000, polo que 
respecta á nosa etapa de estudo. 
No ámbito literario, Martínez Tejero destacou o feito de que o xornal ofrecese traballo, xa 
na época de Leal Ínsua, a "dous marxinados do momento, como eran Álvaro Cunqueiro e 
Ánxel Fole, que atravesaban unha mala situación económica". O primeiro ostentou diversos 
cargos na empresa viguesa, pero para o obxecto deste traballo destaca especialmente "a 
confección das páxinas de reportaxes e artigos, ademais da de Letras, que realiza en 
colaboración con Fernández del Riego, no caso das páxinas en galego, e con Landeira Yrago, 
nas de contidos en castelán". Tras a súa dimisión como director, "queda comprometido a 
continuar elaborando a sección cultural dos domingos e a escribir cada mes un número 
indeterminado das súas columnas El envés"222. 
Desde un punto de vista político, a investigación académica adoita definir Faro de Vigo 
como tradicionalmente conservador. Pérez Pena (2016: 347) caracterízao como "xornal 
comercial, escasamente político e pouco amigo de interpretar a realidade", se ben durante a 
primeira época da Transición se fai evidente a influencia de UCD. Aínda así, Martínez Tejero 
(2006: 26) afirmou tras investigar a información do diario vigués a finais dos sesenta que este 
mantivo "unha actitude reivindicativa en relación ás necesidades da Galicia, mais destacando 
que estas aspiracións non concorren de forma algunha coas de España, senón que van unidas". 
Non obstante esta visión rexionalista da información sobre Galicia, os responsábeis do xornal 
priman unha evidente "vocación localista, o que o levará a actuar sempre segundo a premisa 
da defensa de Vigo e do que eles consideran os seus intereses". 
Durante os últimos anos do franquismo e os primeiros da etapa democrática, e en liña co 
conxunto da prensa galega, Faro de Vigo desenvolveu diversos procesos de reconversión 
tecnolóxica. Ademais do xa citado en 1962, en 1972 inaugurou as novas instalacións en 
Chapela e en 1987 acometeu a definitiva informatización da redacción cun sistema 
empregado, naquel momento, por xornais de referencia como El País ou La Vanguardia. En 
1990 estreou nova rotativa, o que lle permitiu introducir un uso intensivo da cor. Hai que ter 
en conta que Faro de Vigo xa empregaba cores planas nas etapas anteriores (cfr. López et al. 
en Máiz 2004: 37-39). 
                                                           
222 Cfr. epígrafe 4.2.2.2.5. 
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Tras a compra polo grupo Moll en 1986, a estratexia comercial do xornal pasou da 
defensa do seu mercado local natural durante os primeiros anos a unha extensión por medio 
de edicións na provincia de Pontevedra a finais da década dos noventa. 
Polo que respecta á evolución da estrutura dos contidos, seguiu un camiño semellante a 
La Voz de Galicia: non foi ata comezos da década dos noventa cando a información de 
proximidade recibiu máis relevancia e pasou a abrir o xornal. Ata ese momento empezaba coa 
sección dedicada a España e seguía coa de Estranxeiro (cfr. López 2001: 46-47). Ademais, 
resulta destacábel que dispoña de sección sobre Galicia desde 1976 (ibídem). En cambio, a 
sección de opinión estivo dominada durante as décadas dos oitenta e dos noventa por figuras 
de ámbito español, se ben progresivamente se lle deu acceso a sinaturas de orixe galega 
(ibídem: 52-53). 
 
6.2.1. [1980-1982] Suplemento cultural de Faro de Vigo 
O primeiro suplemento de cultura do Faro de Vigo publicado durante a transición á 
democracia con formato de caderniño apareceu o 15/05/1980 e editouse ata o 01/10/1982. Foi 
responsabilidade de dous destacados axentes do campo literario galego, Francisco Fernández 
del Riego (Vilanova de Lourenzá, 1913-Vigo, 2010) e Álvaro Cunqueiro (Mondoñedo, 1911-
Vigo, 1981). Estes autores xa viñan desenvolvendo unha longa e intensa actividade 
xornalística na cabeceira viguesa, na que elaboraban as páxinas culturais sobre temas galegos 
que aparecían en Faro de Vigo desde a década dos sesenta223. Ademais, Fernández del Riego 
fora un dos principais animadores do primeiro suplemento cultural tras a Guerra Civil en 
Galicia, a efémera iniciativa do Suplemento del Sábado do vespertino compostelán La 
Noche224. Xunto a estes destaca a implicación no suplemento de Xesús Alonso Montero 
(Vigo, 1928), outro dos axentes destacados no campo literario galego nas décadas 
precedentes225. 
As sucesivas cabeceiras de titulación indican, como veremos, que o suplemento foi 
coordinado en primeiro lugar por Cunqueiro, e tras a morte deste o 28/02/1981, por Del 
Riego. Non obstante, este último indicou, preguntado ao respecto, que xa o dirixía con 
anterioridade (Fernández del Riego 2005: 110-111). No mesmo sentido, nun perfil sobre este 
axente publicado no primeiro número en que figura como coordinador tras a morte de 
Cunqueiro, os responsábeis de Faro de Vigo indican que "nos últimos anos, cando a saúde de 
don Álvaro empezou a verse quebrada, practicamente estas páxinas eran traballo saído da 
pluma e do corazón de don Paco". 
É preciso entender este suplemento como a continuación e, en certa medida, expresión 
última, dunha estratexia seguida por axentes nacidos antes da guerra civil. As súas primeiras 
actividades políticas e culturais están directamente influídas polo nacionalismo galego e as 
correntes culturais do primeiro terzo do século XX. Así as cousas, é preciso deterse en 
primeiro lugar en explicar a posición de Del Riego, Cunqueiro e Alonso Montero nos campos 
literario e xornalístico galegos para contextualizar de forma axeitada o traballo que 
desenvolveron neste suplemento. E desde o primeiro momento é ineludíbel resaltar a amizade 
que desde a infancia uniu os dous primeiros, e que determinou a traxectoria de ambos a pesar 
das distintas opcións que tomaron fundamentalmente en relación coa ditadura franquista. 
Cando Fernández del Riego accedeu oficialmente á coordinación do suplemento nesta 
etapa, Faro de Vigo cualificouno no perfil de presentación que vimos de citar como 
"académico e crítico", e resalta a relación con Cunqueiro: "Don Paco foi o encargado de 
                                                           
223 Cfr. epígrafes 4.2.2.2.5 e 4.2.2.3.2. 
224 Cfr. epígrafe 4.2.2.2.2. 
225 Cfr. epígrafe 5.2.1.1.2. 
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responder o discurso de ingreso de Cunqueiro na Academia Galega". Ademais, sinálase "que 
calquera obra de Cunqueiro foi coñecida por Fernández del Riego antes que ningún editor e 
lector". 
En efecto, Cunqueiro e Fernández del Riego coñecéranse na infancia debido á 
proximidade das súas localidades natais e continuaron a relación na Compostela universitaria 
e republicana. Así e todo, xa nos anos inmediatamente anteriores á guerra civil as súas 
traxectorias difiren en certa medida. Nesa época, Cunqueiro levou unha vida desordenada e 
mantivo pouco interese pola formación universitaria regrada, pero aproveitou a estadía en 
Compostela para integrarse nun grupo de intelectuais nos que figuraban García Sabell, 
Maside, Eiroa, Colmeiro, Fole, Manteiga, Seoane, Cuadrado ou Martínez Barbeito, entre 
outros. Publicou en cabeceiras destacadas da época, como El Pueblo Gallego ou a revista Nós 
e formouse nun ambiente culturalista. Seoane ilustrou os seus primeiros poemarios, 
publicados naquela época, que se insiren en movementos de vangarda. 
Mentres tanto, Fernández del Riego converteuse ao galeguismo baixo a influencia de 
textos de autores clásicos como Rosalía, Curros, Risco ou os irmáns Vilar Ponte. Da man de 
Lois Tobío integrouse no Seminario de Estudos Galegos, onde entrou en contacto con Ricardo 
Carballo Calero, Antón Fraguas, Xaquín Lourenzo, Xosé Filgueira Valverde, Fermín Bouza 
Brey, Rof Carballo, Ramón Otero Pedrayo, Florentino Cuevillas, Daniel Castelao, Ramón 
Cabanillas, Vicente Risco, Lousada Diéguez ou Ramón Martínez López. Desenvolveu unha 
intensa labor política no marco do Partido Galeguista e colaborou intensamente na prensa da 
época. 
Figueroa (2010: 40) considera que Del Riego, "sen perder de vista o consenso 
nacionalista básico no campo político, traza un panorama artístico de Galiza destacando 
sempre a novidade artística e a internacionalización" en traballos publicados na revista Nós. 
En concreto, xa non aparece neles "a autosuficiencia da Terra como fonte de regras artísticas, 
senón que moi claramente Del Riego conecta coas ideas das vangardas e tamén do 
surrealismo ao redor dunha nova concepción das linguaxes artísticas, concepción que une a 
todas as vangardas: a súa autonomía". Deste xeito, "a arte xa non aparece como imitadora, 
como reprodutora de realidades externas, senón como creadora e produtora da súa propia 
realidade". 
O inicio da guerra civil marcou a principal separación nas traxectorias de ambos axentes. 
Mentres Cunqueiro se desprazou a Ortigueira e despois a varias capitais da zona sublevada, 
onde desenvolveu unha exitosa actividade xornalística en publicacións falanxistas, Fernández 
del Riego foi represaliado e obrigado a combater no exército nacional. Este último (1991: 99-
100) cualificou a etapa de exaltación da sublevación fascista por Cunqueiro como "inauténtica 
e controvertida", e dixo dela "foron tempos aqueles nos que o escritor viviu afastado de ideas 
e crenzas que ata entón o motivaran". Villanueva (2015: 279) resumiu as opinións dos 
integrantes do grupo Galaxia sobre a personalidade de Cunqueiro, a quen xustificaron coa 
argumentación de que posuía "unha personalidade infantil, feble, que cren non distinguía con 
claridade o ben do mal". 
Os primeiros anos da ditadura tampouco foron propicios para Cunqueiro. Expulsado do 
sistema xornalístico franquista, polo seu comportamento persoal, que non ideolóxico, segundo 
a interpretación de Villanueva (2015: 276), volveu a Mondoñedo. Coa axuda dos galeguistas 
que mantiñan a escasa actividade organizada, e en especial de Del Riego, volveu escribir nos 
xornais do país e foi apoiado para redactar as súas primeiras obras en prosa. A aceptación e 
recuperación dun colaboracionista é sinalada por parte da crítica como un dos indicadores 
principais da extrema debilidade do campo galego. 
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Así e todo, a recuperación de Cunqueiro para o sistema literario galego nunca foi 
completa, toda vez que a partir da década dos sesenta volveu participar con éxito no español. 
Neste sentido, Martínez Tejero (2008: 108-109) definiuno como "un axente que ten a 
particularidade de participar activamente tanto no sistema cultural galego como no español, 
polo que podemos cualificalo de bisistémico ou ambivalente". Nesa década, recupera 
prestixio no ámbito español, entre outros factores, por gañar o premio Nadal en 1968. Publica 
tamén na revista barcelonesa Destino as súas columnas El envés. Ademais mantivo boas 
relacións con determinadas faccións do réxime, entre as que a autora citada destaca a amizade 
con Fraga Iribarne. Da man de Leal Ínsua foi director de Faro de Vigo entre 1965 e 1970, 
xornal ao que se incorporara como redactor en 1961 e ao que estivo vinculado ata a súa morte 
en 1981. 
Pese a que o compromiso coa lingua galega como escritor se diluíu unha vez recuperou o 
prestixio perdido tras a guerra civil, a posición ambigua de Cunqueiro manifestouse, por 
exemplo, na participación na propaganda política a favor do si no referendo sobre o proxecto 
de Estatuto de Autonomía para Galicia en 1980, como destaca outro dos seus estreitos 
colaboradores en Faro de Vigo, Landeira Yrago (2011: 181). 
Fernández del Riego, en cambio, mantivo sempre unha destacada posición a favor da 
constitución dun sistema literario galego autónomo. Unha vez abandonada a actividade do 
Partido Galeguista polos axentes do interior226, centrouse na actividade cultural, tanto na 
vertente xornalística como na editorial e de crítica literaria. Na primeira delas, participou227 en 
experiencias destacadas como a sección Un tema gallego cada semana e o Suplemento del 
Sábado en La Noche, así como a elaboración do guión do programa en galego da BBC (1947-
1956). A partir dos anos 50 escribiu en La Voz de Galicia, e nos sesenta comezou a 
colaboración con Faro de Vigo. Tamén publicou durante esta época numerosos artigos en 
cabeceiras da emigración e o exilio americano, por invitación de Luís Seoane. 
A participación de Del Riego nos xornais galegos pode estruturarse en tres etapas, 
delimitadas polos fitos da guerra civil e a transición á democracia. Así, na época de preguerra 
desenvolveu o seu labor máis significativo en El Pueblo Gallego. Durante a ditadura, en La 
Noche e Faro de Vigo. Por último, durante a democracia, destaca a actividade en La Voz de 
Galicia228. Como principais influencias neste eido, o propio autor destacou as publicacións 
españolas El Sol e Revista de Occidente, e aquelas figuras literarias que participaban na época 
de preguerra nos medios de comunicación, como Ortega, Unamuno e, especialmente, Azorín, 
de quen considerou ter aprendido o estilo dos seus textos. 
A actividade xornalística non foi accesoria ao resto das actividades que desenvolveu no 
campo cultural galego. Nun artigo publicado en La Voz de Galicia o 11/09/2004, Del Riego 
consideraba que "o acceso da maioría da xente ao coñecemento das cousas é o xornal, a radio, 
a televisión" e que por iso "eses medios deben facerse cumprido eco dos problemas 
espirituais, como dos materiais, do pobo no que exercen a súa actividade". López resalta que o 
referido autor "como bo humanista, tiña confianza na palabra e, máis concretamente, na 
palabra impresa" (Fernández del Riego 2005: 13-14). O propio Del Riego precisa:  
 
                                                           
226 Cfr. epígrafe 5.1.1.1. 
227 Cfr. epígrafes 3.4.2. e 4.2.2.2. 
228 A influencia da dilatada actividade de Del Riego na prensa pódese apreciar na seguinte afirmación dun dos críticos 
xornalísticos máis citados nas obras historiográficas sobre a literatura galega da última etapa democrática, Xesús González 
Gómez: "Eu amo a Francisco Fernández del Riego, e a Salvador Lorenzana, e a Cosme Barreiros. E ámoos porque con eles 
aprendín a escribir en galego" (Faro de Vigo, 08/07/1983). Salvador Lorenzana e Cosme Barreiros son os pseudónimos máis 
empregados por aquel. 
Os suplementos de cultura de La Voz de Galicia e Faro de Vigo (1980-1997)  
361 
 
"Eu quería empregar o xornalismo como arma ideolóxica. É dicir, o meu 
galeguismo-nacionalismo foi sempre canalizado a través do artigo xornalístico" 
(ibídem). 
 
O seu interese polos medios de comunicación estendeuse especialmente aos de carácter 
popular, como afirmou en repetidas ocasións: "o futuro pode ser de gran significación se, á 
parte do labor que se está realizando na escola e no ensino, se chega tamén aos medios de 
comunicación social, a todos; e non só aos minoritarios e cultos" (Rei 1990: 78-79). Nunha 
entrevista considerou que "sempre houbo un exceso de intelectualismo ben intencionado no 
galeguismo" (Faro de Vigo, 28/08/1984). Xosé Ramón Pena aprecia na diferente importancia 
concedida ao papel dos medios de información xeral un dos elementos de diverxencia 
ideolóxica entre Del Riego e Piñeiro ao final das súas traxectorias: 
 
"Se Piñeiro tiña a teima de galeguizar as clases dirixentes galegas, a burguesía 
ilustrada, Del Riego sempre considerou que o galeguismo se tiña que facer visíbel ao 
conxunto da sociedade e por iso era unha persoa moi preocupada polo papel dos 
medios de comunicación. Entendía que os medios de comunicación na difusión do 
galeguismo e a presenza do galego nos medios de comunicación eran factores 
imprescindíbeis para a normalización da lingua. De aí que defendese que había que 
escribir de todo en galego, mesmo de deportes. El tiña a fortuna que era dos poucos 
galeguistas aos que lles gustaba o fútbol. Fútbol e galeguismo non pegaban moito, 
pero nel si. Cando lle dicías que había que escribir de rap en galego estaba de 
acordo, aínda que non lle gustaba o rap". 
 
No eido editorial foi unha das figuras principais de Galaxia, xa que segundo Freixanes 
(citado en Martínez Tejero 2014: 412) "Ramón Piñeiro era a estratexia, a primeira selección 
dos materiais, deseñador dos principios ideolóxicos; Xaime Isla era o proxectista, ademais de 
animador dalgunhas das empresas máis novidosas [...] e Francisco Fernández del Riego era o 
pulmón, a xerencia, o músculo executivo, o dinamizador, non só atendendo os labores básicos 
da produción, senón coordinando tarefas de gran calado". Entre estas, resalta a xestión da 
colección Illa Nova, onde se publicou unha parte destacada das obras encadradas no 
movemento da Nova Narrativa Galega229. A súa contribución ao desenvolvemento editorial 
galego durante o franquismo valeulle o eloxio de Luís Seoane, que o considerou en 1974 "a 
personalidade que con seguranza máis fixo en Galicia encol do libro galego" (citado en 
González Millán 1994: 90). 
Ademais, Del Riego xogou un papel fundamental na constitución do campo galego desde 
a súa actividade crítica. Codirixiu con Ramón Piñeiro a revista Grial desde a súa creación ata 
1988. Martínez Tejero (2014: 179-180) indicou que este axente representa "un perfil 
divulgador en relación aos estudos literarios galegos, co desenvolvemento de múltiplos 
traballos e labor crítico de perfil impresionista, cun peso importante do enfoque biografista e 
de escasa fundamentación teórica, mediante os cales pretendía achegar a produción literaria 
galega ao grande público". Na década dos cincuenta publicou o Manual de historia da 
literatura galega, así como, en parcería con Xosé María Álvarez Blázquez, a Escolma de 
Poesía Galega. Ambas obras comparten o feito de considerar, de modo tácito, literatura galega 
só aquela escrita en galego. En consecuencia, as ditas seleccións deixan fóra os escritores 
nacidos en Galicia que empregan o español na súa obra literaria, o que causou unha 
considerábel polémica cos defensores do ámbito galego como subsistémico do español230. 
                                                           
229 Cfr. epígrafe 5.2.1.1.2. 
230 Cfr. epígrafe 5.2.1. 
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Outra obra que expresa o discurso cultural deste axente é Letras do noso tempo, caracterizado 
como o primeiro estudo realizado en galego sobre literatura europea e americana. 
No eido institucional, en 1960 ingresou na Real Academia Galega, no seo da cal 
promoveu en 1963 a celebración do Día das Letras Galegas. É indicativo do perfil dos axentes 
implicados nesta etapa que tanto Del Riego como Alonso Montero, chegasen a presidir este 
organismo (nos períodos 1997-2001 e 2013-2017, respectivamente). Os anos noventa 
caracterizáronse para Del Riego por un distanciamento co proxecto da editorial Galaxia, onde 
foi relevado por Carlos Casares. 
O trío de axentes destacados neste período complétase con Xesús Alonso Montero (Vigo, 
1928), axente de dilatada e prolífica actividade nos campos culturais, tamén en especial no 
campo literario. Adoita caracterizarse como axente comunista e principal activo do PCE ata 
1977, aínda que nas décadas posteriores seguiu colaborando con esa organización política. 
Definiuse a si mesmo como marxista, ateo e non nacionalista. 
Os seus traballos en relación coa lingua e a literatura galegas caracterízanse adoito como 
de contido divulgador e influídos pola ideoloxía socialista. Destaca tamén o carácter polémico 
dalgúns dos seus traballos, en especial os de contido sociolingüístico, como resalta Fernando 
Salgado no perfil publicado en 1984 sobre este axente, co que saudaba a súa entrada na Real 
Academia: "O problema lingüístico de Galicia foi e é unha das grandes teimas de Alonso 
Montero, consciente da concepción do home e das cousas que latexa en todo idioma". No 
célebre libro Unha ducia de galegos, de Freixanes, amosouse pesimista sobre o futuro da 
lingua, en especial pola influencia dos medios de comunicación, posición que mantivo nas 
décadas seguintes: 
 
"A xente apóiase en todo isto pra soster que o galego vai pra riba, pero non se 
decata que todo é un espellismo porque as clases populares, o campesiñado, os 
obreiros non teñen acceso a case ningunha desas manifestacións, son produtos 
intelectuais para xente culta, quizais moi ben intencionados, iso non o discuto, pero 
sen a pegada popular (unha pegada reivindicadora, ademais) que sería necesaria pra 
que fosen significativos dun verdadeiro progreso da lingua. (...) E sobre todo, canta 
radio se fai en castelán, por exemplo, canta TV, canta prensa, fotonovelas, literatura 
de gran consumo e gran pegada popular? Penso que aínda non se ten estudado 
axeitadamente todo isto entre nós. Penso que se está estabelecendo a loita polo 
galego dende posicións e con formulacións que non son as máis axeitadas nin, por 
suposto, as máis efectivas". 
 
De acordo coa súa orientación política, Alonso Montero preferiu como obxecto de estudo 
aqueles e aquelas poetas que fixeron versos civís, como Rosalía, Curros, Celso Emilio, Leiras 
Pulpeiro, García Lorca ou Machado. Outros ámbitos destacados nos seus traballos son as 
cantigas populares e a lírica medieval. 
Alonso Montero estudou Filosofía e Letras en Madrid entre o final da década dos corenta 
e o comezo da dos cincuenta. Na capital do Estado entrou en contacto con galeguistas de 
preguerra que vivían na cidade, como Xosé Ramón Fernández-Oxea, Fermín Penzol, Ramón 
Cabanillas, Pura Vázquez, Luz Pozo Garza, así como con outros residentes en Galicia como 
Otero Pedrayo, Valentín Paz Andrade ou Celestino Fernández de la Vega. A Fernández del 
Riego coñeceuno desde a súa época de estudante, cando o visitaba en Vigo dúas ou tres veces 
ao ano, interesado pola produción xornalística daquel, como indica nun artigo publicado en La 
Voz de Galicia o 14/01/1993. 




Exemplo de páxina do suplemento, sen acompañamento gráfico e deficiente maquetación. 
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Foi profesor de instituto en Santiago de Compostela, Lugo e Vigo, a onde se trasladou en 
1976. Durante os oitenta gañou por oposición varias prazas no sistema universitario galego, 
entre elas a de profesor de Literatura Galega da Facultade de Filoloxía da USC en 1989. 
Como Cunqueiro e Del Riego, desenvolveu desde os anos cincuenta unha intensa 
actividade nos medios de comunicación de masas, en especial en xornais galegos e españois, 
tanto de información xeral como de orientación política socialista ou comunista. 
 
6.2.1.1. Descrición formal 
Nunha comparación cos estándares xornalísticos actuais, o suplemento cultural nesta 
etapa destaca pola desorde e pola deficiente imaxe gráfica. Estas características son comúns 
ao conxunto dos medios impresos galegos, nos que arredor dos anos oitenta se acomete a 
organización dos contidos e a mellora da maquetación 231 , a partir dunha situación de 
manifesto caos na organización dos contidos. No caso concreto do suplemento cultural, esta 
situación vese agravada polo escaso carácter profesional e polas dificultades tecnolóxicas 
(nesta etapa Faro de Vigo aínda non renovara os seus medios de impresión e, moito menos, 
informatizara a redacción). Como afirma Xosé Ramón Pena, que colaborou naquela etapa e 
que nos noventa coordinou o suplemento Faro das Letras232, 
 
"non había esa preocupación que hai agora por facer un produto 
profesionalizado, facíase con outras perspectivas. E logo estaba a precariedade dos 
materiais. A xente non entregaba cando se lle pedía e como isto se facía gratis et 
amore non había moita capacidade para dicirlle a ninguén que tiña un compromiso". 
 
Durante este período identificamos na hemeroteca 102 exemplares, entre os que se inclúe 
un fóra de numeración que corresponde co especial do Día das Letras Galegas de 1982. Non 
obstante, na colección recompilada para este traballo faltan algúns números (67, 79), así como 
dous do ano 1980. Conta con indicación expresa da numeración a partir do exemplar 34, que 
coincide co primeiro do ano 1981. Os erros de numeración son moi escasos: a do número 43 
aparece invertida como 34 e no derradeiro exemplar (01/10/1982) figura o número 95 en vez 
do 105. En consecuencia, esta etapa estaría conformada por 105 exemplares máis o referido 
especial de 1982, dos que analizamos 101 máis o especial. Á vista destes datos, pódese 
concluír que no período descrito, que conta de 127 semanas, deixou de publicarse en 21 
ocasións (16,5%).  
Durante o primeiro ano desta etapa (1980) o caderniño publícase baixo a cabeceira 
"Suplemento cultural", que a partir do primeiro exemplar do ano 1981 (09/01/1981), e ata o 
derradeiro número desta xeira, pasa a "Suplemento cultural de Faro de Vigo". Tamén co 
inicio de 1981 se detecta a novidade de que na cabeceira se fai referencia expresa ao 
responsábel da publicación, Álvaro Cunqueiro. Non obstante, o falecemento deste o 
28/02/1981 será a causa de que só se rexistren seis exemplares con esta característica, os 
numerados do 34 ao 39. O exemplar 40 carece de indicación expresa do seu responsábel, 
mentres que do 41 ao final desta etapa aparecerá como coordinador Francisco Fernández del 
Riego, agás no exemplar especial sobre as Letras Galegas do 16/05/1982. 
A cabeceira de titulación dos exemplares desta etapa tivo varias configuracións. Durante 
o ano 1980 consiste nun pequeno recadro na esquina superior esquerda da primeira páxina do 
suplemento, que representa un libro aberto sobre o cal se indica "Suplemento cultural". Por un 
                                                           
231 Cfr. epígrafe 5.3.4. 
232 Cfr. epígrafe 6.2.3. 
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erro de impresión ou maquetación, a dita denominación non aparece no exemplar do 
29/05/1980 (só o debuxo do libro). Non se indica coordinador nin numeración. 
A situación cambia a partir do 09/01/1981. A cabeceira de titulación do xornal abarca 
agora todo o ancho da páxina, e divídese en tres corpos. Á esquerda indícase o número de 
orde de cada exemplar. No centro, e en grafía branca sobre fondo negro aparece o novo nome, 
"Suplemento cultural de Faro de Vigo". Á dereita indícase o coordinador. O número do 
06/03/1981, primeiro tras o pasamento de Álvaro Cunqueiro, mantén a mesma estrutura, pero 
non sinala numeración nin coordinador. A partir do exemplar seguinte (14/03/1981), a 
cabeceira volveu ao formato que acabamos de describir e permaneceu invariábel ata o final da 
etapa. A seguinte táboa resume os elementos da cabeceira do xornal. 
 
Rango de datas Título Coordinador reflectido 
15/05/1980-12/12/1980 Suplemento cultural  
09/01/1981-13/02/1981 Suplemento cultural de Faro de Vigo Álvaro Cunqueiro 
06/03/1981 Suplemento cultural de Faro de Vigo  
14/03/1981-01/10/1982 Suplemento cultural de Faro de Vigo Francisco Fernández del Riego 
16/05/1982 17 de maio Días das Letras Galegas  
 
   
Detalle da primeira cabeceira e páxina de mostra da súa colocación máis usual. 
 
 
Segundo modelo de cabeceira. 
 
Elementos publicitarios aparecen en 20 dos 102 exemplares analizados. O seu tamaño 
varía desde pequenos anuncios nalgunha das páxinas do suplemento (os máis comúns) ata 
páxinas completas ou case completas de publicidade pagada por institucións como o 
Ministerio de Facenda, Caixa Ourense ou marcas de automóbiles (Mercedes ou Renault). Os 
anuncios de tamaño máis reducido son totalmente heteroxéneos e non gardan relación co 
ámbito cultural ou artístico: tratan, por exemplo, sobre a declaración da renda, eventos 
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deportivos, avisos de xestión empresarial, ou unha ampla variedade de servizos e bens de 
consumo.  
O suplemento preséntase como un caderniño en branco e negro co mesmo formato que as 
páxinas diarias do xornal. O número de páxinas mantense invariábel en catro durante toda esta 
etapa, agás o número especial sobre o Día das Letras Galegas, que aumenta a extensión a 12. 
Isto ofrece un total de 416 páxinas analizadas neste período. 
A numeración das páxinas que conforma cada suplemento está integrada na do exemplar 
do xornal que o acolle, non posúen unha numeración independente. En tres ocasións 
(21/03/1982, 16/05/1982 –especial das Letras Galegas- e 01/08/1982) aparece inserido no 
Suplemento Dominical que publicaba Faro de Vigo nesa altura. 
Polo que respecta ao día de publicación, en 1980 predomina o venres, aínda que se 
rexistran abondosas oscilacións, sobre todo co xoves aínda que tamén algún sábado. Nos anos 
posteriores mantense como día da semana máis común o venres, aínda que a inestabilidade 
aumenta ata o punto de que resulta difícil para o lector predicir que día entre o xoves e o 
domingo se publicará o suplemento.  
 
6.2.1.2. Análise do contido 
 A sección ou columna fixa máis relevante deste período é "A eira das palabras", que 
agrupa a práctica totalidade das colaboracións de Xesús Alonso Montero. O destaque ofrecido 
a este espazo exclusivo do referido axente pode apreciarse se temos en conta que aparece en 
portada do suplemento en 60 dos 102 exemplares analizados. 
Outras seccións recorrentes durante esta etapa son Táboa revolta das letras, Recanto de 
librería e Libros galegos (cuxa denominación oscila por veces como Letras galegas). Recanto 
de librería agrupa os comentarios de Xesús Franco sobre obras literarias. Baixo o epígrafe 
Libros galegos recóllense breves reseñas de novidades editoriais no ámbito do país. Unha 
sección semellante é a Táboa revolta das letras, que inclúe tamén reseñas, caracterizadas en 
cambio por referirse a obras alleas ao sistema literario galego. 
Con menor frecuencia aparece a columna Adral, de Xosé Filgueira Valverde, un espazo 
que contou con ampla tradición no Faro de Vigo e tamén noutros xornais como La Voz de 
Galicia233. Ademais, de outubro a decembro de 1980 publicouse unha sección especial baixo o 
título "Nós", que en sete números e baixo a coordinación de Xesús Franco recolleu nas 
páxinas centrais do caderniño textos que avogaban pola recuperación do traballo da referida 
xeración e detallaban o seu labor cultural nas primeira décadas do século XX. 
Nesta etapa analizamos 245 pezas de portada, das cales 46 carecen de sinatura. Nestas 
pezas anónimas, o xénero máis frecuente está representado polas reseñas (23), ao que lle 
seguen a titulación de portada (12), a noticia (3), o aviso, o perfil, e a obra de creación (con 2 
rexistros cada un) e o ensaio e a crítica, que contan cada un cun único rexistro. A elevada 
frecuencia de reseñas neste apartado explícase se temos en conta que seccións que agrupaban 
contidos deste tipo como Táboa revolta das letras, ou Libros galegos publicábanse sen asinar. 
Por outra parte, as pezas que caracterizamos como titulación de portada defínense, en 
tanto que resumos ou introducións ao contido do suplemento, pola ausencia de sinatura en 
todas as etapas analizadas. A anonimia é facilmente xustificábel tamén no caso das breves 
pezas noticiosas ou doutras que os responsábeis do suplemento consideraron como de menor 
importancia. 
O primeiro perfil anónimo é o dedicado a Francisco Fernández del Riego ("Don Paco", 
14/03/1981),  e nel informouse que o referido axente asumira a coordinación do suplemento 
                                                           
233 Publicáronse 9 volumes, precisamente baixo o título de "Adral", que recompilan as colaboracións en prensa de Filgueira 
Valverde. 
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tras o pasamento de Álvaro Cunqueiro. Está atribuído a Faro de Vigo e escrito en castelán. O 
segundo, "Ánxel Fole" (09/05/1981), está dedicado á figura do escritor lucense co gallo dunha 
homenaxe que lle tributa a súa cidade de orixe. 
Menos xustificábel resulta a anonimia nos xéneros de opinión e interpretación, como o 
ensaio ou a crítica, que se caracterizan na teoría por depender dunha sinatura de prestixio. O 
ensaio publicado sen sinatura nesta etapa leva por título "Un precursor da literatura negra" 
(12/12/1981) e presenta as marcas de estilo dos traballos de Francisco Fernández del Riego. 
Na mesma páxina aparece outro ensaio coa sinatura deste autor, o que parece ser a causa de 
que non se repita a atribución. Do mesmo xeito, a crítica sinalada sen sinatura ("Unha 
aventura da narrativa brasileira", 27/06/1980) reúne tamén as marcas de estilo de Del Riego.  
Das pezas analizadas con sinatura, 194 corresponden a autores e 5 a autoras. Isto supón 
un 2,5% de autoría feminina. O cadro seguinte resume os autores máis frecuentes234: 
 
Nome Número de textos asinados 
Xesús Alonso Montero 70 
Francisco Fernández del Riego 51 
Salvador Lorenzana 16 
Celso Emilio Ferreiro 5 
Fernando Lázaro Carreter 3 
Álvaro Cunqueiro 3 
C. B. 3 
Xesús Franco 3 
Domingo García Sabell 2 
Hart Crane 2 
Xosé Filgueira Valverde 2 
 
Como vimos indicando, o protagonismo indiscutíbel nos lugares máis destacados da 
estrutura do suplemento correspóndenlle a Fernández del Riego (Salvador Lorenzana e Cosme 
Barreiros -C. B.- son pseudónimos clásicos deste axente) e a Alonso Montero, que acaparan 
case tres cuartas partes das pezas que integran as portadas nesta etapa. Este protagonismo vese 
reforzado polo acompañamento gráfico, toda vez que, como indicamos máis abaixo, un 38% 
das imaxes incluídas en portada se corresponden con fotografías de pequeno tamaño referidas 
aos autores da información. Gran parte delas acompañan pezas asinadas por estes dous 
axentes. 
Resulta significativo ademais que fóra da primeira páxina se recollan artigos asinados por 
figuras con gran relevancia no ámbito español ou internacional, como Carlos Fuentes, Vargas 
Llosa, Lázaro Carreter ou Delibes. 
Polo que respecta á autoría das imaxes, non aparecen fotografías asinadas neste período. 
No referido aos debuxos, a seguinte táboa recolle os autores con máis dun rexistro235: 
 




                                                           
234 Autores e autoras cun único rexistro en portada son os e as seguintes: Francisco Ameijeiras, Eduardo Carranza, Enrie 
Waldsor, Joan Vinyoli, Rainer Maria Rilke, José Agustín Goytisolo, Emily Dickinson, Malcolm Cowley, Pedro Martul Rey, 
Cosme Barreiros, María del Carmen San José, Eduardo Blanco Amor, Gonzalo Allegue, Cristina Amenedo, Bernardo 
Villarrazo, Perfecto Conde, Carlos Barral, José de Tuy, Yanette Deletang-Tardiff, Salvador Espriu, Laxmiprasad Devkota, 
Victor Hugo, J. Rodriguez Migueis, Xosé Velo, Ernestina de Champourcin, Manuel de la Fuente, Eugenio Montale, Juan 
Ramón Jiménez, Carles Riba, Xosé Ramón Pena, Arturo Benito Silva, Luciano del Río, René Daumal, Xosé María Álvarez 
Cáccamo, Jean Clarence Lambert, Manuel Rodríguez-Prenta, Emilio Álvarez Blázquez. Outras sinaturas irrecoñecíbeis: 
X.A.X., J. L. 
235 Cun único rexistro: Bofill, Cuevas, Cunqueiro, Pérez Bellas, Quesada, Risco, Seoane, Xavier Pousa, Xosé Luis de Dios. 




Como pode apreciarse nas relacións anteriores, o suplemento foi coordinado e realizado 
case exclusivamente por colaboradores, coa excepción de Álvaro Cunqueiro ata o seu 
pasamento en febreiro de 1981. Non obstante, a relación deste destacado axente do campo 
literario galego e español co Faro de Vigo non pode caracterizarse estritamente como 
xornalística a pesar da gran relación que mantivo con esa cabeceira, que chegou a dirixir entre 
1965 e 1970. 
 
    
 
   
Exemplo de imaxes de autores de textos que acompañan as sinaturas. 
 
A frecuencia da extensión das 245 pezas analizadas, que se caracterizan polo pequeno 
tamaño, detállase na seguinte táboa: 
 
Superficie Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Cuarto de páxina 90 37% 
Media páxina 87 35% 
Breve 34 14% 
Tres cuartos de páxina 34 14% 
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A distribución dos xéneros é a seguinte: 
 
Xéneros Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Ensaio 77 37% 
Reseña 64 30% 
Perfil 20 9% 
Crítica 17 8% 
Titulación de portada 12 6% 
Crónica 10 5% 
Necrolóxica 4 1,5% 
Noticia 4 1,5% 
Aviso 3 1% 
Tribuna 2 0,5% 
Reportaxe 2 0,5% 
Epístola 1 - 
 
Rexístranse 216 pezas porque ás 29 pezas catalogadas como "creación" en canto á 
temática non lles consignamos, pola súa natureza, xénero xornalístico. 
A frecuencia de cada temática presente na portada relaciónase na seguinte táboa: 
 
Temática Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Literatura 64 26% 
Literatura lírica 48 20% 
Filosofía, socioloxía e política 34 14% 
Creación 30 12% 
Literatura didáctica 26 11% 
Literatura narrativa 21 8% 
Antropoloxía 8 3% 
Literatura dramática 6 2% 
Artes visuais 2 1% 
Pintura 2 1% 
Prensa 2 1% 
Música contemporánea popular 1 0,5% 
Teatro 1 0,5% 
 
O 68% dos contidos corresponden á temática literaria. As pezas caracterizadas por 
referirse a un xénero concreto -narrativa, poesía, teatro ou ensaio- indican unha xerarquía na 
que predomina a lírica e o ensaio supera á narrativa.  
As pezas dedicadas á poesía reflicten un proxecto informativo onde destaca o interese por 
recuperar, conmemorar e divulgar aspectos da historia literaria galega como, nomeadamente, 
a poesía medieval galego-portuguesa, e, en menor medida, o Rexurdimento; tamén reciben 
especial atención certas figuras que desenvolveran a súa actividade literaria en torno ao 
cambio do século XIX ao XX, como Ramón Cabanillas, Luís Pimentel e Noriega Varela, ou 
durante a ditadura, como Celso Emilio Ferreiro. Os autores coetáneos á publicación das 
páxinas que analizamos están representados por Fiz Vergara Vilariño, Arcadio López 
Casanova e Eduardo Moreiras, que desenvolven proxectos literarios dispares entre si, de 
acordo coa caracterización que efectúa a crítica actual. En menor medida, aparecen 
referencias a poetas estranxeiros, moitos deles con actividade a comezos do século XX, dos 
cales se traducen a miúdo pequenos poemas que se publican na portada do suplemento. En 
resumo, o peso dos autores coetáneos é moito menor que o destaque recibido por temáticas 
que podemos definir como históricas. 
As obras de carácter ensaístico, en especial as relacionadas coa historia da literatura ou a 
filoloxía galega, reciben unha notábel atención, así como obras sobre autores estranxeiros e 
referencias ás novidades da revista Grial. Pese a que a crítica detectou un certo abandono do 
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xénero ensaístico durante o comezo dos anos 80, o suplemento coordinado por Cunqueiro e 
Fernández del Riego proporciona un tratamento relevante a obras deste tipo. Na nosa opinión, 
os resultados obtidos neste estudo é preciso poñelos en relación cos proxectos estratéxicos da 
Xeración Nós e do Grupo Galaxia nas décadas precedentes á publicación deste produto 
xornalístico, que procuraron a dignificación da lingua galega a través do seu uso en 
investigacións científicas. 
En contraste, e mentres a crítica sinala estes anos como os do comezo dunha aposta 
editorial polo xénero narrativo como medio para ganar público para o sistema galego, o 
suplemento dedica pouco espazo a analizar e promover narradores coetáneos. Así, a 
referencia á narrativa galega de actualidade naquela época limitouse á concesión do premio 
Blanco Amor a Freixanes. A selección dos temas neste eido resulta en certa medida 
anárquica, toda vez que combina obras históricas en lingua galega (como as de Neira Vilas ou 
Francisca Herrera) con abondosas referencias a textos ou correntes en lingua francesa, inglesa 
ou portuguesa, de distintas épocas. 
As pezas referidas ao teatro céntranse en autores como Seoane ou Blanco Amor. Non se 
lle presta atención á actualidade do teatro galego, que por outra parte naquela época acusaba 
unha extrema fraqueza. 
En xeral, os resultados descritos correspóndense coa estrutura xenérica da época que 
reflicte a historiografía académica, na que a lírica dominaba o sistema. Non obstante, o 
suplemento nesta etapa subtráese do seguimento e análise en profundidade das correntes que 
lle eran coetáneas. En liña co anterior, centra a maior parte dos esforzos na recuperación da 
tradición galeguista e histórica galega, así como na conexión coa literatura internacional, se 
ben de xeito anárquico. 
Os números monográficos que apareceron nesta etapa están recollidos na seguinte táboa: 
 
Asunto ao que se dedica o exemplar Data 
Celso Emilio Ferreiro 29/08/1980 
Álvaro Cunqueiro (case monográfico) 06/03/1981 
Vicente Risco (Letras galegas) 15/05/1981 
Álvaro Cunqueiro 04/03/1982 
Amado Carballo (Letras galegas) 16/05/1982 
 
Como xa se indicou, o monográfico das Letras Galegas publicado o 16/05/1982 non 
seguiu a numeración do suplemento semanal (como si a seguira o do 1981). Non obstante 
incluímolo nesta análise porque reúne características moi similares ás dos exemplares 
numerados. 
O ámbito nacional das pezas tratadas distribúese de acordo coa seguinte táboa: 
 
Ámbito Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Galego 155 63% 
Internacional 52 22% 
Español 36 14% 
Varios 2 1% 
 
E por lingua: 
 
Lingua Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Galego 223 91% 
Castelán 21 8,5% 
Portugués 1 0,5% 
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A operación de cruzar ámbito e lingua ofrece os seguintes resultados: 
 
Lingua Ámbito temático Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Galego Galego 144 59% 
Internacional 50 20% 
Español 26 11% 
Varios 2 1% 
Castelán Galego 11 4% 
Español 10 4% 
Internacional 1 0,5% 
Portugués Internacional 1 0,5% 
 
Analizáronse 226 imaxes neste período, o que supón unha media de 0,9 por peza de 
portada. As dúas seguintes táboas resumen as características dos elementos gráficos: 
 
Tipo Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Foto 194 86% 
Debuxo 32 14% 
 
Descrición Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Autor 87 38% 
Obra analizada 69 30,5% 
Autor analizado 42 19% 
Ilustración connotativa 23 10% 
Evento analizado  4 2% 
Autora analizada 1 0,5% 
 
A partir dos datos recompilados nas páxinas anteriores podemos caracterizar o 
suplemento cultural de Faro de Vigo como un produto directo dos grupos galeguistas que 
actuaron durante a ditadura na Galicia interior. O suplemento ten un obxectivo duplo: por 
unha parte, recuperar a tradición cultural galeguista interrompida case por completo durante a 
ditadura; por outra, dar conta das novidades editoriais. Estes obxectivos exprésanse de xeito 
claro nas temáticas e no ámbito ao que se referiron as pezas, así como nos xéneros, nos que 
predominaron o ensaio e a reseña, que sumados representan dous terzos das pezas de portada. 
Respecto das temáticas, o resalte concedido á literatura neste suplemento remite á 
importancia histórica que se lle atribúe a esa expresión artística na construción de identidades 
nacionais, sobre todo en situacións de subalternidade236. Ademais, a atención que recibe a 
lírica neste período coincide co estado da xerarquía xenérica segundo as obras de referencia 
historiográfica237. Polo que respecta ao ámbito das obras ou personaxes tratados, o galego é 
claramente maioritario, con case dous terzos do total. Ademais destaca que o internacional 
supere ao español, o que se debe entender como un esforzo de conectar directamente a cultura 
galega coa europea, sen depender do tradicional referente de oposición daquela, a española de 
expresión castelá. Como vimos no capítulo anterior, este fora un dos obxectivos do grupo 
Galaxia, do cal Del Riego forma parte destacada. Tamén de acordo co proxecto de Del Riego 
de restrinxir o ámbito da expresión cultural galega a aquela expresada na lingua propia se 
sitúa o dato de que a lingua de máis de nove de cada dez pezas sexa o galego. Destaca neste 
sentido que un número importante de pezas en galego se dediquen a temas internacionais e 
españois, como se aprecia no cadro que cruza ambos resultados. Este dato contrasta coa 
evolución posterior do emprego do galego na prensa do país, que limitou o seu uso 
practicamente a cuestións do ámbito cultural galego. 
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A formulación do suplemento responde directamente á actividade que tanto Del Riego 
como Alonso Montero desenvolveran nas décadas precedentes. Ambos se caracterizan por 
unha actividade destinada a conservar e difundir a memoria cultural de preguerra, con 
especial atención a este tipo de contidos por parte de Del Riego, que participara xa 
activamente naquela etapa. Así pois, ambos autores empregan o ensaio para achegar ao 
público información e evocación sobre temas predominantemente literarios galegos, con 
especial atención á literatura medieval, o século XIX e  o primeiro terzo do século XX. Neste 
afán de recuperación da memoria é preciso enmarcar o especial que en varios números analiza 
a Xeración Nós. No mesmo sentido hai que entender a participación doutra figura do campo 
cultural galego, Filgueira Valverde, que amosa a súa erudición en pezas publicadas baixo a 
súa sección clásica, Adral, se ben con moito menor destaque que os axentes que vimos de 
citar. No mesmo sentido de recuperación histórica hai que entender que entre os tres autores 
de elementos gráficos máis recorrentes figuren Castelao e Maside. 
A confluencia no suplemento de autores que noutra sección deste traballo indicamos 
como adscritos a posicións diferentes dentro do campo literario galego debemos entendela 
como un indicativo dunha característica deste, a debilidade238 , que obriga a axentes con 
intereses e posicións por veces antagónicas a colaborar para conseguir o obxectivo 
fundamental da supervivencia cultural galega en circunstancias adversas. 
A importancia da reseña dá conta do interese por informar, aínda que de xeito breve, da 
maior cantidade posíbel de novidades editoriais. Na dicotomía entre reseña e crítica239, Del 
Riego tense manifestado alleo á segunda: 
 
"Eu son simplemente un lector que, no que pode parecer crítica, o que en 
realidade fai é emitir impresións. Non son xuízos rigorosos, senón impresionistas, 
das miñas lecturas" (Rei 1992: 80). 
 
Luís Rei considera que estes traballos de Del Riego eran "de alcance limitado, pero moi 
útiles para trabar un primeiro coñecemento cos autores e libros comentados". A información 
non se limita ao mercado do libro de orixe galega, senón que as persoas responsábeis do 
suplemento préstanlles unha notábel atención ás novidades de autores e autoras estranxeiras 
ás que o público galego pode acceder, ben a través do sistema literario galego, ben a través de 
traducións ao castelán. Esta foi unha constante da obra de Del Riego, expresada especialmente 
nas páxinas literarias que nas décadas anteriores este axente e Cunqueiro desenvolveron en 
Faro de Vigo. Como indica López (Fernández del Riego 2005: 19), a súa obra resulta "rica en 
temas do país mesturados con asuntos universais tratados sempre con enfoque galego". 
Como a reseña, o ensaio entronca cunha tradición xornalística que remite ao comezo do 
século XX, cando aquel dominaba a xerarquía xenérica na prensa. Os resultados deste traballo 
correspóndense directamente coas apreciacións que López realiza sobre a obra de Del Riego: 
 
"Os seus numerosos traballos poden encadrarse no apartado de ensaio -pezas 
sobre un tema, unha situación ou un personaxe concreto sobre os que se desenvolve 
libremente unha serie de reflexións- e de artigos retrospectivos -artigos de 
divulgación histórica. (...) O artigo é un discurso dialéctico de carácter persuasivo no 
que o texto formula unha antítese singular fronte á tese que proporciona a realidade, 
preferentemente aquela parte que constitúe a información de actualidade (....) O 
resultado desa dialéctica preséntase como texto do articulista, elaborado mediante a 
argumentación, como gusta de explicar Fernández del Riego. (...) Das ensinanzas da 
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Retórica, que coñecía ben, aplicou as técnicas dirixidas á persuasión e ao 
convencemento" (Fernández del Riego 2005: 13-14). 
 
Como vimos apuntando, o suplemento decanta e reflicte unha tradición galeguista de 
preguerra, articulada en torno a un dos principais axentes do grupo Galaxia, Del Riego. Esta 
descrición vese reforzada ao analizar as consideracións explícitas sobre cultura galega, que 
nesta etapa se concentran en pezas asinadas polo referido autor. Detectamos catro ensaios, que 
se publicaron o 23/05/1980, 12/09/1980, 16/01/1981 e o 23/07/1982. O pensamento de Del 
Riego, que transloce a través destes textos, articúlase en torno a unha visión orgánica ou 
esencialista da cultura galega, que identifica de xeito tácito coa expresión literaria, e a un afán 
de conectala coas correntes da cultura universal. Considera a intelectualidade como valiosa só 
en tanto expresión dun corpo social galego, que entende mantido "pola súa mesma esencia", 
se ben destaca a apertura histórica a outras culturas, o que define a súa universalidade. A súa 
concepción sobre o carácter esencial da identidade galega quedou sintetizado no último artigo 
referido: 
 
"Arestora, grazas ao esforzo e ao labor de sucesivas promocións de intelectuais 
que se mantiveron fieis á esencia do enxebre, dos valores autóctonos, resulta posíbel 
que exista a 'idea' e a 'saudade' de Galicia; (...) Pero cómpre que a idea deste existir 
cobre conciencia na alma de todos os galegos (...) Unha trabucada educación, un 
conxunto de mentiras aprendidas con senso artificioso, sepultou dentro de moitos 
galegos a idea de Galicia, da súa lingua e da súa cultura. Pero esta idea permanece en 
todas as xentes do noso país, inda que nunha grande parte sexa unha idea que 
durme". 
 
A orixinalidade do ser galego exprésase a través da tradición, como indicou no artigo 
publicado en 1981 e titulado "Universalismo e autoctonismo da literatura galega". Non 
obstante, precisa que a tradición debe empregarse no sentido de constituír "unha superación 
do pasado". O cerne da concepción de Del Riego expresada a través destas pezas pode 
sintetizarse na xustaposición de dúas consideracións: "Galicia foi universal cando foi 
enxebremente galega" e "Galicia é unha unidade orixinal no conxunto cultural europeo". 
A pesar da reiteración nunha concepción organicista da identidade galega, Del Riego non 
a concibe como fosilizada. Así, considera que "Galicia é algo máis que unha lembranza e 
unha esperanza, é unha realidade en camiño". De acordo con esta idea, no artigo titulado "A 
Galicia tópica e a Galicia verdadeira" (12/09/1980) critica a exaltación de Galicia por 
elementos puramente folclóricos. En cambio, considera a cultura popular como a reserva da 
"sustancia xenuína do país" e a tradición como base creativa. Unha vez máis reclama 
universalidade para a forma de vida e de creación galegas, e opón a verdadeira tradición 
popular aos elementos pintorescos impostos. Non obstante, e aínda que detalla estes, non 
concreta os principais trazos que constitúen a referida verdadeira tradición popular. Por outra 
parte, destaca a influencia da lingua nunha, na súa opinión, peculiar configuración psicolóxica 
da identidade galega: "De todos os vencellos sociais é a fala a que máis afasta e caracteriza os 
pobos; porque é o máis espiritual de todos, e o que conforma o pensamento e fai o xeito de ser 
dos homes" (23/07/1982). 
 
6.2.2. [1983-1986] Artes e (y) Letras 
A portada de Faro de Vigo do 04/02/1983 daba conta, nun recadro aparecido na súa 
esquina inferior esquerda, da "nova etapa" de Artes y Letras. O redactor da portada puña en 
relación o novo produto coa "folla literaria, máis tarde transformada en sección literaria" que 
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o xornal vigués publicou en 1881240, e tamén co máis recente "suplemento cultural de Faro de 
Vigo [que] realizou a súa andadura coordinado por tan prestixiosos escritores e intelectuais 
como Álvaro Cunqueiro e Francisco Fernández del Riego"241. No texto precísase que "tras un 
curto silencio de tres meses", o suplemento retorna baixo a coordinación do "xornalista e 
escritor Xosé Antonio Perozo, persoa moi vinculada á cultura e á prensa galegas, cuxa 
sinatura é sobradamente coñecida nas publicacións galegas e nacionais". 
Xosé Antonio Perozo (Llerena, 1951) colaborara no suplemento de La Voz de Galicia na 
etapa coordinada por Luís Álvarez Pousa (1980-1983)242. Cando foi chamado para facerse 
cargo do suplemento cultural durante esta etapa xa contaba tamén cunha ampla experiencia 
como xornalista, tanto en prensa como en radio. De formación autodidacta, viña traballando 
como redactor desde os dezanove anos, nun primeiro momento na prensa, en El Pueblo 
Gallego e La Voz de Galicia, delegación de Vigo, principalmente, e logo tamén na radio (La 
Voz de Vigo). Debido á vinculación co xornal coruñés entrou en contacto con Luís Álvarez 
Pousa, con quen destaca que ademais os unían lazos de amizade, así como intereses comúns 
no ámbito da cultura: 
 
"Eu sempre fixen xornalismo cultural e político. Cando Luís empezou co 
suplemento chamounos aos que estabamos no mundiño da cultura. Eu daquela xa 
viña facendo cousas deste tipo na Voz. Facía artigos de opinión e para o xeral. Na 
radio viña facendo programas culturais desde o comezo". 
 
Por outra parte, o responsábel desta etapa estivo vinculado a varias iniciativas 
institucionais en relación cos campos artísticos galegos, entre as que el mesmo destaca a 
creación dos premios da Crítica e do Blanco Amor, así como a revitalización do Círculo 
Ourensán-Vigués. 
Perozo aproveitou a conmemoración do Día das Letras Galegas de 1983 para expresar os 
obxectivos do suplemento, nun recadro inserido no interior do exemplar publicado nesa data: 
"Aberto a todo tipo de correntes de opinións, críticas e criterios do mundo cultural, tenta a 
potenciación da lingua e da cultura galega; ofrecendo ao tempo traballos de creación inéditos 
no ámbito galego". Nunha conversa recente, o xornalista sinala que o que tratou "con aquel 
suplemento foi abrirlle unha porta ás novas xeracións". Ademais, considera que "o 
suplemento de Álvarez Pousa [en La Voz de Galicia] xa marcara un aire de renovación". 
Non recoñece Perozo ningún modelo para o traballo desenvolvido, se ben resalta a 
intención de elaborar un produto que puidese chegar a amplas capas do público, e non só a 
aquelas con maior capital cultural: 
 
"Eu quería facer un suplemento, e creo que o conseguín, que puidese chegar ao 
máis amplo espectro posíbel, que non fose un suplemento exclusivamente para a 
clase intelectual, que o puidese ler calquera e que lle interesasen os temas que 
tocábamos. Por iso os monográficos ou case monográficos buscaban ser moi 
divulgativos. (...) Procuraba sacar un suplemento que puidese interesar á maior 
cantidade de xente e que espertase o interese polo mundo da literatura e dos libros. 
Aínda que había seccións con portadas e pequenas reseñas non era esa a nosa idea, 
senón que a xente puidese pensar e reflexionar, pero ao mesmo tempo que non fose 
un suplemento de elite". 
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242 Cfr. epígrafe 6.1.1. 
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Un dos colaboradores desta etapa, Antonio García Teijeiro, afirma que "a liña do 
suplemento era aberta, progresista e atendía, ademais, á lingua galega cando cumpría". Neste 
sentido, o coordinador argumenta que tentou de confeccionar un produto que "fose coherente 
co que estaba sucedendo nese momento en Galicia, nos primeiros anos da Transición". 
Ademais incide en que tivo interese por "darlle entrada a todos os que tiñan algo interesante 
que dicir", sen condicionar os textos das súas colaboradoras e colaboradores.  
O xornal abandonou a publicación deste suplemento e doutros que viña coordinando 
Perozo, entre os que destaca o dedicado á educación Pizarra e Pizarrín, en 1986. Resulta esta 
unha data decisiva na historia do xornal vigués, pois vén marcada pola venda da cabeceira ao 
grupo Prensa Ibérica. Remata así a propiedade familiar que se mantivera desde a orixe do 
xornal e prodúcense cambios na liña editorial243. O coordinador desta etapa argumenta que a 
nova empresa e dirección non entendían "para nada o tema da cultura galega" e entende que 
"Ceferino [de Blas] foi un bo director, pero viña de Asturias e iso do galego soaba raro". 
Outra das razóns argumentadas foi a económica, como explica Perozo: 
 
"A propiedade nova unha das razóns que me deu para suspendelo 
temporalmente foi que gastabamos moito en colaboradores porque lle pagabamos a 
toda a xente. E que ademais eu tiña un plus por facer o suplemento, o meu soldo era 
moi alto naquel momento no xornal". 
 
O 12/10/1986 un días despois do último exemplar desta etapa do suplemento cultural, o 
xornal vigués comeza a publicar un suplemento dominical que inclúe páxinas de cultura. 
A traxectoria de Perozo posterior á saída de Faro de Vigo, a finais de 1986, levouno, 
consecutivamente, á Televisión de Galicia, á dirección da comunicación da cidade de 
Santiago de Compostela e á dirección da editorial Ir Indo e da Enciclopedia Galega Universal. 
 
6.2.2.1. Descrición formal 
Esta etapa comezou o 04/02/1983 e publicou o seu último exemplar, o 183, o 11/10/1986. 
Non se detectan erros de numeración. Á vista destes datos, pódese concluír que o suplemento 
só deixou de saír en 10 das 193 semanas posíbeis (as que median entre o primeiro e o 
derradeiro número desta etapa), o que supón un 5% do total.  
A cabeceira de titulación sufriu escasas variacións nesta etapa. Sen dúbida a máis 
significativa é a que se produce no especial dedicado ao Día das Letras Galegas de 1983. O 
suplemento pasa dun título en castelán (Artes y Letras) a un galego Artes e Letras. Por outra 
parte, se nos anos 1983 e 1984 se subtitulou "semanario cultural", en 1985 e 1986 completa 
esta indicación coa frase "de Faro de Vigo". 
A seguinte táboa resume os elementos da cabeceira do xornal: 
 
Rango de datas Título e subtítulo Coordinador reflectido 
04/02/1983-13/05/1983 Artes y Letras 
Semanario cultural 
José Antonio Perozo 
17/05/1983 Artes e Letras José Antonio Perozo 
20/05/1983-30/12/1984 Artes e Letras 
Semanario cultural 
José Antonio Perozo 
06/01/1985-11/10/1986 Artes e Letras 
Semanario cultural de Faro de Vigo 
José Antonio Perozo 
 
Polo que respecta aos contidos publicitarios poden distinguirse dous momentos nesta 
etapa. O primeiro abarca desde o inicio en febreiro de 1983 ata outubro do mesmo ano, no que 
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só un exemplar conta con publicidade, o especial sobre o Día das Letras Galegas 
(17/05/1983). O segundo, desde novembro de 1983 ata o final da etapa en outubro de 1986, 
conta con publicidade en todos os números agás dous (16/12/1984 e 28/12/1985). Non 
obstante, Perozo lamenta o escaso tamaño da mancha publicitaria: "había a teoría nas 
empresas de publicidade de que a cultura non vendía". 
Os contidos publicitarios están preferentemente relacionados co ámbito cultural e moi 
especialmente co literario. Os anuncios máis frecuentes son faldóns dedicados a promover a 
actividade das editoriais Galaxia e Xerais. Desde o ano 1985 Galaxia reduciu a súa promoción 
por esta vía e, na gran maioría dos números, a única publicidade que apareceu foi a de Xerais. 
Rexistramos ademais esporádicos anuncios de Sotelo Blanco, Ir indo e S/M. O coordinador, 
que despois contou con experiencia no eido editorial, sinala que nesa época as empresas deste 
sector non tiñan recursos: "A única que tiña fondo económico era Xerais e non tiña para 
gastarse moito en publicidade porque estaba empezando". 
 
 
Evolución das cabeceiras nesta etapa. 
 
Tamén se rexistra publicidade institucional, representada pola Deputación de Pontevedra 
(entre 1983 e 1986 presidiuna Mariano Rajoy), que organiza a exposición Bienal de arte desa 
cidade. A Xunta publicou o 26/10/1985 un anuncio en apoio do galego na prensa. 




Exemplo de portada na que se aprecia a ordenación dos contidos que guía esta etapa. 





A sorpresa na ordenación dos contidos foi un dos sinais de identidade na etapa coordinada por Perozo. 
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A publicidade de organizacións non relacionadas coa cultura está representada por 
escasos anuncios de automóbiles, se ben de maior tamaño que o resto de contidos 
publicitarios, e por moi esporádica publicidade de entidades bancarias. Tamén se detecta 
algún exemplo de autopromoción de Faro de Vigo. 
Polo que respecta á extensión, dos 183 exemplares analizados, 68 están formados por 4 
páxinas, 106 por 8, 5 por 12 e 4 por 16. Así, esta etapa componse de 1244 páxinas, o que 
supón unha media de 6,8 páxinas por exemplar. 
A paxinación destaca por ser consecutiva por anos244. Isto é, a numeración dun exemplar 
continúa a do anterior e precede a do seguinte. Esta decisión indica a vocación coleccionábel 
e de pervivencia dos contidos. Perozo confirma que desde o comezo houbo esa idea, co 
obxectivo de facer un índice e vendelos agrupados. Reserváronse arredor de mil exemplares 
para este cometido, que segundo o coordinador esgotáronse entre vendas e agasallos. 
O propio xornal ofreceu o 06/04/1984 o produto "Un ano de Artes e Letras", acompañado 
do seguinte texto de promoción: 
 
"Agora pode ter coleccionado nun tomo todos os números do noso suplemento 
cultural saídos no 1983. Encadernación en cartolina a toda cor. 340 páxinas. Número 
de exemplares limitados". 
 
O anuncio indicaba o prezo e modo de compra do seguinte xeito: 
 
"Pódense solicitar ao prezo de 2.000 pts., nas oficinas de Faro de Vigo 
(Departamento de circulación). Apartado 91. Serviranse por rigorosa recepción de 
pedidos. Tamén se poden retirar persoalmente". 
 
 
Anuncio da recompilación dos números de 1983, publicado no propio suplemento. 
 
O suplemento presentábase no mesmo formato de páxina que o exemplar diario no que se 
insería. A titulación da cabeceira, Artes y (e) Letras, publicábase por veces en cores planas, en 
concreto cando se tiraba á parte do xornal e logo se embuchaba nel. 
Na portada do Faro de Vigo no que se integra o primeiro número (04/02/1983) indicouse 
que "Artes y Letras pasa a ser o suplemento dos venres" da cabeceira viguesa. Non obstante, a 
situación cambia a partir de xullo de 1984. O día 21, sábado, na portada do xornal aparece o 
aviso de que "os domingos, o exemplar de Faro de Vigo custará 75 pesetas" e que "constará 
de varios suplementos". O redactor deste texto xustifica esta decisión "como consecuencia do 
forte incremento que se experimentou nos prezos dos produtos e servizos da prensa diaria". 
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Así e todo, precísase que a partir do día seguinte "Faro de Vigo proporcionaralles aos seus 
lectores, todos os domingos, varios suplementos: 'Artes y Letras' [sic] (8 páxinas), 'Domingo' 
(12 páxinas), 'Faro Motor' (16 páxinas), e 'Pizarra' e 'Pizarrín' (8 páxinas)". Un aviso moi 
semellante publícase tamén na portada do día 22, domingo, onde se introducen os cambios 
descritos. 
Non obstante estas declaracións expresas, son numerosas as semanas, tanto na etapa onde 
debía publicarse os venres como a dos domingos, nos que o día da semana oscila cara o 
sábado (o día máis común nos últimos meses desta etapa) ou mesmo cara o xoves. 
Destaca nesta etapa a mellora da presentación dos contidos. Perozo indica que a 
organización e orde que introduciu no suplemento como colaborador valeulle a contratación 
no cadro de persoal de Faro de Vigo coa misión de ordenar e mellorar a maqueta de todo o 
xornal: tratamos de crear imaxes novas e maquetacións distintas, tratando de romper o 
cuadriculado dos xornais". Indica ademais que el mesmo deseñaba a maqueta. Unha 
dificultade neste traballo constituíuna a compoñente tecnolóxica, xa que naquela época aínda 
non se introducira ningún tipo de informatización na redacción:  
 
"En Pizarra e Pizarrín fixemos un cómic en cor, Pepe Carreiro por exemplo 
empezou aí. (...) As cores había que seleccionalas a man, eran planchas de plástico 
que se facían a man. Para facer as catro ou oito páxinas en cor había dous señores 
traballando toda a semana facendo a selección de cor". 
 
6.2.2.2. Análise do contido 
As seccións e estrutura do suplemento evolucionaron ao longo do período que abarca esta 
etapa. A sección máis estábel foi Escaparate, que agrupou, na súa configuración máis 
habitual, breves reseñas de novidades 
editoriais. Non obstante, por veces designou 
unha páxina na que se presentaron diversos 
contidos relacionados con novidades 
editoriais, como reseñas, entrevistas ou 
anuncios de bases de premios literarios. Os 
contidos non se limitaron ao sistema literario 
galego, e incluíron numerosos exemplos de 
publicacións de ámbito estatal. A importancia 
concedida ao anuncio de premios literarios 
viuse recoñecida cun epígrafe propio para esa 
cuestión nos anos 1984 e 1985, ao igual que 
as novos números de revistas, aínda que neste 
caso con menor frecuencia de aparición. 
Outra sección constante durante todo a etapa 
foi Creación, que agrupou ese tipo de 
contidos, moi numerosos en Artes e Letras. O 
coordinador do suplemento resalta o interese 
que mantivo nesta etapa por introducir contos 
ou poemas, pero tamén os primeiros cómics, 
entre outros textos afastados da información 
xornalística. 
O propio Perozo mantivo durante 1983 e 
1984, baixo o membrete Fotomatón, unha 
columna de aparición esporádica, de contido    Cómic publicado en Artes e Letras. 
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opinativo. Nos mesmos anos prestouse atención ao debate lingüístico cunha serie de textos 
agrupados baixo o título de Autonomía e lingua, e publicouse outra columna, O impaís, 
asinada por Francisco X. Castelo, na que argumentaba sobre diversos aspectos de política 
cultural. Incluíronse ademais seccións de autores clásicos no xornal, como O eido da palabra, 
asinado por Xesús Alonso Montero, e o Adral de Xosé Filgueira Valverde. 
Unha serie de entrevistas a dobre páxina con destacados axentes do campo literario 
galego publicouse entre 1984 e 1986 baixo o epígrafe O oficio de escribir. O responsábel das 
entrevistas foi en todos os casos Luís Rei Núñez. Con posterioridade editouse a recompilación 
desta sección nun libro co mesmo título. No seu limiar o autor agradeceu o interese de Perozo 
nese traballo xornalístico. 
A crónica cultural desde a capital do Estado estivo cuberta pola sección Madrid, 
rompente do desexo, mantida por Alfonso Armada, quen incluíu na sección ademais ensaios 
de variada temática xornalística, artística ou literaria. Outras colaboracións recibidas desde 
fóra do ámbito galego publicáronse baixo o epígrafe Crónica. As máis frecuentes foron as de 
Madrid e Portugal, pero tamén apareceron, nunha ocasión cada unha, de París, de Barcelona e 
da Plata. Na conversa co coordinador destacou a súa intención de que o suplemento "estivese 
aberto a todas as correntes que había naquel momento, sobre todo no ámbito galego, pero que 
tamén prestase atención con colaboradores propios ao que sucedía en Madrid, fóra de 
Galicia". 
A columna de Xosé María Costa titulada A solaina contivo reseñas sobre exposicións de 
pintura e debuxo. Publicouse desde 1984 ao final da etapa. Durante varios meses de 1985 
Manuel Rivas publicou outra columna baixo a epígrafe Todo ben, na que recolleu, cun ton 
persoal, a actualidade cultural en sentido amplo, desde novidades editoriais de poesía galega 
ata novas películas de cinema de masas norteamericano. 
Durante 1983 publicáronse tiras e viñetas de humoristas clásicos que apareceran no 
xornal, agrupadas baixo a denominación de Os humoristas no Faro de Vigo. O primeiro 
exemplar no que apareceu foi o do 20/05/1983, en portada, e o contido gráfico preséntase 
acompañado pola seguinte xustificación: 
 
"Encetamos hoxe unha nova sección, que tenta ser semanal, no suplemento; 
trátase de recuperar para os lectores do día aqueles humoristas doutro tempo cuxo 
labor viu a luz nas páxinas deste xornal. Semana a semana, sen outra explicación 
pola nosa banda, ceibaremos do arquivo da historia tres estampas para os amantes 
das curiosidades e do humor feito en Galicia. Aínda que existen outros humoristas 
anteriores, principiamos polo traballo de Castelao, pola súa significación histórica". 
 
Finalmente, a sección non se publicou todas as semanas e recolleu tan só o traballo de 
Castelao. 
Polo que respecta á autoría, das 281 pezas de portada analizadas, 91 carecen de sinatura. 
Destas, 87 correspóndense con titulacións de portada, isto é, principalmente con sumarios que 
aparecen na primeira páxina e que analizamos como unha unidade. Das restantes, tres 
catalogámolas como noticias e unha como crónica. Esta última peza, da que máis chama a 
atención a súa anonimia, foi publicada o 15/04/1983 e correspóndese coa descrición dunha 
exposición de homenaxe a Agustín Pérez Bellas e coa introdución a varias páxinas de artigos 
sobre o referido autor. 
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Das 190 pezas de portada asinadas, 20 presentan autoría feminina, o que supón un 10,5%. 
O cadro seguinte resume os autores e autoras máis frecuentes245: 
 
Nome Número de textos asinados 
Modesto Hermida García 11 
Pilar Comesaña Amado 10 
Xesús Alonso Montero 9 
Clodio González Pérez 8 
Manuel Orio 6 
Xosé Filgueira Valverde 5 
Xosé Antón Perozo 5 
Luis Rei Núñez 5 
Francisco López 5 
X. Antón Castro 5 
Valentín González Carrera 4 
María Teresa Otero Sande 4 
Antonio García Teijeiro 4 
Miguel Fernández-Cid 4 
Xosé María Costa 4 
Alberto Avendaño 4 
Xesús González Gómez 4 
Bernardo Villarrazo 3 
Alfonso Pexegueiro 3 
Mariano Tudela 2 
Xosé González Martínez 2 
Alfonso Armada 2 
Miguel Castelo 2 
María-Camino Noia 2 
Manuel Janeiro Casal 2 
Francisco J. Bobillo 2 
Áurea Sánchez 2 
Eliseo Alonso 2 
 
Da nómina de axentes recompilada na táboa anterior e a nota ao pé asociada despréndese 
que este suplemento combina voces clásicas das páxinas culturais de Faro de Vigo, e en 
concreto da etapa anterior do suplemento (Del Riego, Alonso Montero e Filgueira Valverde –
que ao comezo deste período ocupaba o cargo de conselleiro de Cultura da Xunta de Galicia) 
con outra novas como Modesto Hermida246 (San Cristovo de Cea, 1946) ou Pilar Comesaña, 
por citar os dous axentes máis recorrentes nas portadas. Esta última destaca ademais por ser a 
única autora desta etapa da que nos consta a súa integración no cadro de persoal do xornal247. 
Entre os e as colaboradoras predomina o grupo formado por xornalistas que desenvolvían o 
seu labor profesional noutros medios ou institucións. Xunto a este colectivo e ao xa citado de 
                                                           
245 Autores e autoras cun único rexistro en portada son os e as seguintes: Cosme Barreiros, Gonzalo Allegue, Basilio Losada, 
Enrique X. Macías Alonso, Marcos Valcárcel, Xurxo Fernández, A. Quintanilla, Rego Mazaira, Paco Valderrama, Francisco 
Taxes, Pedro Fernaud, Vitor Vaqueiro, I. L. Román, Alejandro Víctor García, Ramón Piñeiro, Anxo Tarrío, Manuel Rivas, 
León Felipe, Xavier Costa Clavell, Xan Bouzada Fernández, Xavier Alcalá, Eduardo Alonso, Camilo José Cela, Josef 
Kostohryz, Miguel Anxo Murado, Julio Cortázar, Gutzon Eguia, P. Martín Lago, Xacobe Salom, Juan Carlo Onetti, Nicolás 
Guillén, Xosé Luís Méndez Ferrín, Encarna Otero Cepeda, Manuel Loureiro Rey, Manuel Lombao, Manuel Forcadela, 
Manuel Molares do Val, Antonio Francisco Simón, Enrique Arguindey Benet, Rafael Frances, Ramón María del Valle-
Inclán, Armando Fernández Mazas, Alexandre Caruncho, Almagro del Castillo, Alfonso Daniel Rodríguez Castelao, Ángel 
Orcajo, Isaac Otero, Arturo Lorenzo, Praxedes Irimia, A. F. N. L. G., X. Vázquez Pintor, Rafael Vallejo, Juan Carlos da 
Silva, Xulio F. Gálvez, Xosé María Álvarez Blázquez, Manuel Ayan, Wenceslao Fernández Flórez, Xulio Fontecha, Amado 
Rincón Virulegio, Ramiro Fonte, Jorge Álvarez Yáguez, Javier García Sánchez, Román Raña Lama, Fernando M. Vilanova, 
José Afonso, María H. González Carrera, Xoán Anleo, Mario Benedetti, José Rodríguez Lence. 
246 Perozo indica que este axente chegou ao suplemento da man de Alonso Montero.  
247 Trátase ademais dun membro da familia propietaria do xornal, Amado de Lema, que vende a cabeceira a Prensa Ibérica en 
1986. Desde os noventa traballa na TVG e na actualidade coordina varios programas culturais. 
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colaboradores históricos, outro grupo formado por axentes con residencia en Madrid (Alfonso 
Armada) ou en Barcelona (Xesús González Gómez e Xosé María Costa) achegaron puntos de 
vista desde fóra da metrópole. 
A figura de Pilar Comesaña resalta ademais por ser a coordinadora de Pharo de Bego, 
outro dos suplementos que mantivo Faro de Vigo durante esta época. Trátase dun suplemento 
centrado fundamentalmente na creación que nese momento unha xeración de mozos e mozas 
viguesas estaban a desenvolver. Un dos colaboradores deste produto, Antón Reixa, considera 
que "había un criterio editorial contundente e consistente por parte de Pilar e os demais 
subiámonos a un carro que hoxe é impensábel". Sobre aquela experiencia, o mesmo autor 
detalla:  
 
"Pharo de Bego ten un elemento máis grupal, xeracional. Reflexa moito o que 
pasaba en Vigo na metade dos oitenta. Tiña que ver moito co entusiasmo de Pilar 
Comesaña (...). Ela tiña un concepto do que quería facer, había moitísima liberdade 
para facelo. Eu colaboraba con moito entusiasmo, tiña unha liberdade absoluta. Era 
unha especie de proclama de modernidade absoluta pero no Faro de Vigo, con todo o 
emblemático que ten para a xente que somos de alí. A comunicación non era tanto 
redaccional como xeracional. Encontrabámonos nos pubs, no Manco, con Pilar, 
comentabamos moito. Recordo aquilo como algo moi transgresor, moi espontáneo". 
 
Polo que respecta á autoría das imaxes, a seguinte táboa resume os autores máis 
frecuentes248: 
 
Nome Número de pezas 
Magar 21 
Cameselle 6 
Tino Viz 2 
 
Os fotógrafos citados formaban parte do cadro de persoal de Faro de Vigo na época. En 
concreto Magar e Cameselle son traballadores históricos da cabeceira. Polo que respecta aos 
autores de debuxos249: 
 
Nome Número de pezas 
M. Orio 5 
Bofill 4 
Laxeiro 3 
Xosé Guillermo 2 
 
A frecuencia da extensión das 281 pezas analizadas detállase na seguinte táboa: 
 
Superficie Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Cuarto de páxina 81 29% 
Páxina completa 78 28% 
Tres cuartos de páxina 71 25% 
Máis dunha páxina 27 10% 
Breve 11 4% 
Dobre páxina 7 2% 
Media páxina 6 2% 
                                                           
248 Cun único rexistro: A. Novoa, Álvarez, Carlos Crego, Castelo, EFE, Emilio, Fernando Bellas, José Bellver, Ksado, Luis 
Panco, Luís Sáez, Mantecón e Janeiro, Perozo, Xurxo Lobato, Xulio Gil. 
249 Cun único rexistro: Aguirre, Bagaría, Beatriz Gómez Cederia, Castelao, Elsa Pérez Vicente, González, J. L. David, José 
Freixanes, Maside, Mercedes Ruibal, Tapies, Xaime Parada. 





Portada do Pharo de Bego do 12/07/1986. 




A distribución dos xéneros é a seguinte: 
 
Xéneros Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Titulación de portada 86 32% 
Ensaio 47 17% 
Crítica 36 13% 
Entrevista 26 10% 
Tribuna 19 7% 
Perfil 15 5,5% 
Reseña 15 5,5% 
Crónica 14 5% 
Noticia 6 2,5% 
Artigo de evocación 4 1,5% 
Reportaxe 3 1% 
 
Rexístranse 271 pezas porque ás 10 pezas catalogadas como "creación" en canto á 
temática non lles consignamos xénero xornalístico. Por outra parte, resulta interesante precisar 
que a partir de xuño de 1985 deixáronse de empregar os sumarios en portada. 
Detéctase unha aposta pola variedade xenérica, onde formulacións características dunha 
concepción contemporánea do xornalismo gañan importancia, como a entrevista, o perfil e a 
crónica. Entre as entrevistas destacan as realizas por Comesaña a artistas, principalmente do 
grupo Atlántica, cun estilo reportaxeado en lugar da clásica estrutura pregunta-resposta. 
Aparecen tamén xéneros tradicionais do xornalismo cultural, como a crítica e a reseña. 
Déuselle voz propia a persoeiros sobre temas concretos, a través de pezas que rexistramos 
como tribuna. Abundan as críticas abertamente positivas ou descualificadoras. Exemplo desta 
tendencia son as redactadas por Xesús González Gómez (cfr. por exemplo a portada do 
12/08/1984 sobre a reedición de Arredor de si de Otero Pedrayo). 
A frecuencia de cada temática presente na portada relaciónase na seguinte táboa: 
 
Temática Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Varios 60 21% 
Literatura 37 13% 
Literatura lírica 28 10% 
Filosofía, socioloxía e política 26 9,25% 
Literatura narrativa 23 8% 
Pintura 21 7,5% 
Artes visuais 13 4,5% 
Literatura didáctica 10 3,5% 
Creación 10 3,5% 
Teatro 8 3% 
Arquitectura 7 2,5% 
Fotografía 7 2,5% 
Antropoloxía 5 1,75% 
Prensa 5 1,75% 
Literatura dramática 4 1,5% 
Cinema 3 1% 
Radio 3 1% 
Escultura 2 0,75% 
Debuxo 2 0,75% 
Música contemporánea académica 2 0,75% 
Música clásica 1 0,5% 
Música contemporánea popular 1 0,5% 
Medios de comunicación 1 0,5% 
Televisión 1 0,5% 
Ciencia 1 0,5% 




O 36% dos contidos correspóndenlle á temática literaria. A categoría Varios rexistra os 
sumarios de portada. En xeral, a abundancia de temáticas diferentes e a importancia que se lle 
concede á pintura e ás artes visuais coinciden coa intención expresada polo coordinador de 
abrir os contidos do suplemento a novos eidos de produción cultural. 
Non resulta alleo o ancheamento do concepto de cultura co ambiente político do 
momento. O ano 1984 estivo caracterizado polo desempeño de Luís Álvarez Pousa como 
director xeral de Cultura da Xunta de Galicia250, cargo desde o que tentou levar ese programa 
á política autonómica. Durante ese ano o suplemento de Faro de Vigo deulle entrada á voz de 
Xan Bouzada, sociólogo colaborador de Álvarez Pousa. Aquel referiuse en dous artigos á 
articulación cultural de Galicia: o 09/09/1984 chamou a remediar a escasa planificación 
cultural no ámbito local, mentres que o 11/11/1984, no marco dun especial sobre un Congreso 
de Animación Socio/Cultural promovido pola dirección xeral de Cultura, defende esa 
actividade como fundamental para desenvolver a "etnia galega": 
 
"A privacidade é progresivamente un valor absorbente que potencia o núcleo 
habitacional, de cada vez máis cómodo, de cada vez máis independente en aparencia, 
pero de cada vez máis illado e só (...) Nese contexto o papel revulsivo e enriquecedor 
da dinámica socio-cultural parece un arma privilexiada para rachar a monotonía 
esterilizante do proceso. No caso concreto de Galicia é urxente a revitalización da 
vida e procesos culturais como xeito de recuperación étnica, é mester potenciar o ser 
social que ao traveso da multiplicidade de signos sociais e culturais compoñen o 
mosaico da nosa etnia". 
 
Polo que respecta á literatura, a lírica constituíu o xénero máis tratado en portada, aínda 
que a narrativa se situou moi cerca. As pezas referidas ao sistema literario galego dividíronse 
a partes iguais entre as que reivindicaban o pasado, con especial referencia á figura de Rosalía 
e a outras do Romanticismo, e aquelas que se referían ao seus autores coetáneos. Resalta a 
atención que se lle dedicou a Ramiro Fonte, entre outros autores e colectivos: o denominado 
Grupo de Vigo -entre os que se inclúe a Manuel Forcadela, Eusebio Lorenzo, Xosé María 
Álvarez Cáccamo e Xavier Rodríguez Baixeras (este último é tamén obxecto dunha peza en 
solitario)-, así como a Paulino Vázquez, Rábade Paredes, Xavier Seoane ou Helena Villar 
Janeiro. Aínda que predominan os autores afincados en Vigo, apréciase que a selección non se 
limita a estes: recibiron un notábel espazo autores doutros grupos ou correntes galegas. Un 
terzo das pezas sobre poesía teñen como referencia o ámbito español, que toman como 
referente case sempre figuras xa canonizadas na época (Lorca, Alberti, Bergamín, Celaya, 
Guillén ou Alberti). Un caso particular é a homenaxe destacada que se lle dedica a Valente, 
poeta de expresión castelá nacido en Ourense. Pola súa parte, as pezas rexistradas como de 
ámbito internacional referíronse a autores portugueses: Pessoa e Eugenio de Andrade. 
No caso da narrativa o peso dos ámbitos dividiuse a partes case iguais entre o galego e o 
internacional, e quedou nunha posición residual o español. O eido internacional tratouse de 
xeito pouco cohesionado. Resultan reiteradas as referencias á novela negra, xénero de gusto 
popular que se ten considerado idóneo para o incremento do público dos sistemas literarios. 
No caso galego, o protagonismo recaeu sen dúbida na atención que recibiron os premios e 
determinadas figuras emerxentes no sistema literario da época, como Alfredo Conde. Non 
obstante, tamén se lle concedeu espazo á obra narrativa de autores canonizados como 
Castelao, Otero Pedrayo ou Neira Vilas. 
                                                           
250 Cfr. epígrafe 5.1.3. 
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O teatro recibiu unha atención escasa e dispersa, mentres que o xénero ensaístico foi 
abordado na gran maioría dos casos en relación con obras sobre filoloxía galega, 
especialmente sobre historia da literatura. 
Por último, a temática máis usual, como reflicte a táboa anterior, é a literatura desde unha 
perspectiva xeral ou non adscrita a ningún dos xéneros que vimos de detallar. Este tipo de 
pezas referíronse sobre todo ao ámbito galego desde tres perspectivas: entrevistas -realizadas 
por Rei Núñez e que se recompilaron despois en Oficio de escribir- ou análises da obra de 
figuras do campo literario recoñecidas xa na altura, como Fernández del Riego, Paz Andrade, 
Filgueira Valverde, Casares, Méndez Ferrín ou Fole; autores homenaxeados no Día das Letras 
Galegas; e, por último, pezas de amplo foco que achegan perspectiva sobre temas como a 
política cultural autonómica ou a produción literaria anual. 
 
Asunto ao que se dedica o exemplar monográfico Data 
Normalización lingüística (case monográfico) 08/04/1983 
Días das Letras Galegas 17/05/1983 
Patrimonio rural 03/06/1983 
Castelao 29/07/1983 
Bienal de Pontevedra 12/08/1983 
Valle-Inclán (case monográfico) 23/09/1983 
Marx 07/10/1983 
Poesía medieval galega 11/11/1983 
Álvaro Cunqueiro 02/03/1984 
Arco 84 (case monográfico) 09/03/1984 
Antonio Palacios (case monográfico) 16/03/1984 
Semana da Filosofía de Pontevedra (case monográfico) 20/04/1984 
Semana da Filosofía de Pontevedra (case monográfico) 11/05/1984 
Día das Letras Galegas 17/05/1984 
Tecnoloxía da comunicación 15/06/1984 
Retorno dos restos de Castelao 28/06/1984 
Semana da información de Pontevedra (especial) 06/07/1984 
Imaxes dos 80 desde Galicia 22/07/1984 
Bienal de Pontevedra (case monográfico) 19/08/1984 
Centro Dramático Galego en Vigo (especial) 07/10/1984 
Lingua e administración (especial) 18/11/1984 
Fotobienal-84 (case monográfico) 25/11/1984 
Arquitectura popular de Combarro (especial) 17/02/1985 
Rosalía de Castro (case monográfico) 24/02/1985 
Álvaro Cunqueiro 03/03/1985 
Xosé María Álvarez Blázquez (especial) 31/03/1985 
Wenceslao Fernández Flórez 14/04/1985 
José Ángel Valente 21/04/1985 
Centro Dramático Galego (case monográfico) 19/05/1985 
Industria cultural en Galicia 26/05/1985 
Centenario de Rosalía de Castro 13/07/1985 
Homenaxe a José Afonso en Vigo 31/08/1985 
Méndez Ferrín (especial) 12/10/1985 
García Lorca 21/12/1985 
Centenario do nacemento de Castelao (case monográfico) 25/01/1986 
Xosé Velo (case monográfico) 05/04/1986  
Neira Vilas (case monográfico) 12/04/1986 
Día das Letras Galegas 17/05/1986 
Bienal 86 (case monográfico) 09/08/1986 
 
En xeral, pódese afirmar que o suplemento combinou a atención a figuras emerxentes, en 
especial no campo da poesía, coa recuperación e transmisión da historia do sistema. De 
acordo coas obras historiográficas de referencia, os premios supuxeron nesta etapa un 
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elemento institucional imprescindíbel para a lexitimación e promoción de certos autores de 
narrativa, como se desprende da atención que se lle prestou durante esta etapa, segundo 
apuntamos en parágrafos anteriores. 
A temática dos números monográficos aparece na táboa da páxina anterior. A abundancia 
de monográficos ou exemplares case dedicados por completo a unha temática debeuse ao 
interese de Perozo por "facer un suplemento que fose non só noticioso, senón en certa maneira 
educativo". Como se pode comprobar na táboa anterior, unha parte considerábel dos asuntos 
especialmente tratados están relacionados con historia da arte, e en especial a literatura, 
galegas. Con todo, de acordo cos datos recollidos sobre as temáticas do conxunto das pezas de 
portada, introducíronse referentes que ensanchan o campo cultural, como o patrimonio rural, a 
arquitectura, a filosofía, a tecnoloxía da comunicación, a política cultural e lingüística ou a 
fotografía. 
Perozo destaca os suplementos dedicados a Marx e á industria cultural. O primeiro foi, 
segundo o coordinador do suplemento, pioneiro no ámbito estatal en conmemorar o 
centenario do falecemento do filósofo comunista. O responsábel do suplemento ve no conflito 
que causou a publicación deste especial unha metáfora do funcionamento da empresa 
xornalística na altura: a propiedade, que nunca controlaba antes da publicación a liña editorial, 
protestou cando tivo coñecemento da homenaxe. 
 
   
Portadas dos números monográficos sobre industria cultural e Marx. 
 
O coordinador considera o referido á industria cultural galega (26/05/1985) como 
paradigmático do seu programa sobre o suplemento. Trátase dun dos catro exemplares 
publicados con 16 páxinas, no que se agruparon traballos sobre actividade institucional (Caixa 
de Aforros e Concello de Vigo), música popular, edición, galerías de arte, cinema, vídeo, 
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teatro, deseño, arquitectura. O concepto de industria cultural empregouse nun sentido 
positivo, de acordo coa evolución das discusións sobre o termo desde os anos setenta251. 
Perozo fai referencia explícita na portada do monográfico a ese debate que se estaba dando no 
ámbito internacional: 
 
"Porén, falar de 'industria cultural' en Galicia segue a resultar vergonzante para 
moitos sectores ancorados no voluntarismo, na utopía e a aqueles que consideran 
todo mercantilismo cultural coma un noxento asunto de mans sucias. Un estraño 
pudor impide afrontar unha realidade necesaria". 
 
Deste xeito, no artigo que abre este exemplar, o coordinador do suplemento lamenta as 
limitacións da industria cultural galega e afirma que "a definitiva normalización da cultura 
galega moderna pasa polo vieiro do bo funcionamento dunha industria cultural potente e 
anovadora". En cambio, critica os "hábitos actuais, en grande medida centrados na morbosa, 
simple e socorrida formulación das celebracións e conmemoracións dos reiterados homenaxes 
oportunistas aos mortos e esquecementos aos vivos". 
A responsabilidade da situación quedou atribuída á clase burguesa, da que se dixo que foi 
a única que "ata agora contou cos medios axeitados para propiciar a creación da industria 
cultural, [pero] non creu nunca na cultura galega de non ser como un pequeno asideiro de 
control ou poder". No mesmo especial, Manuel Rivas defende a necesidade de que as capas 
burguesas apostasen pola cultura galega, para conformar un tecido empresarial privado. Como 
exemplo de avance neste sentido fixo referencia ao grupo Sargadelos252. 
Polo que respecta ás imaxes, analizáronse 238 neste período, o que supón unha media de 
0,85 por peza de portada. Non obstante, hai que ter en conta que 71 das pezas analizadas son 
sumarios, de breve extensión e que non levan acompañamento gráfico. Se excluímos estas 
pezas, quedan 167 principais, polo que o ratio de imaxes para estas sería de 1,43. 
 
Tipo Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Foto 179 75% 
Debuxo 59 25% 
 
 
Descrición Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Autor analizado 103 43% 
Ilustración connotativa 62 27% 
Obra analizada 40 17% 
Evento analizado 10 4% 
Reprodución cartel 8 3% 
Reprodución portada 6 2,5% 
Autora analizada 4 1,5% 
Autor 3 1% 
Reprodución obra 2 1% 
 
Dos datos anteriores despréndese o predominio dunha ilustración netamente referencial, 
onde destacan fotografías que ilustran os autores e autoras, obras ou eventos analizados nas 
pezas de portada. 
 
                                                           
251 Cfr. epígrafe 1.1.1.4. 
252 Nesa altura iniciábase a revista Luzes de Galiza, dirixida por Rivas coa edición de Sargadelos. Para máis información 
sobre este grupo empresarial cfr. epígrafe 5.2.1.1.2. Unha fonda análise sobre a dita revista pode atoparse en Rodríguez 
Fernández 1999. 
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O ámbito das pezas tratadas distribúese de acordo coa seguinte táboa: 
 
Ámbito Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Galego 150 53% 
Varios 56 20% 
Internacional 43 15% 
Español 32 12% 
 
O valor Varios correspóndese cos sumarios de portada. A discriminación por lingua 
ofrece o seguinte resultado: 
 
Lingua Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Galego 149 53% 
Castelán 81 29% 
Bilingüe 51 18% 
 
O valor Bilingüe atribúeselle aos referidos sumarios. A operación de cruzar ámbito e 
lingua resúmese na seguinte táboa: 
 
Lingua Ámbito temático Número de pezas Porcentaxe sobre o 
total 
Galego Galego 119 42% 
Internacional 20 7% 
Varios 6 2% 
Español 4 1,5% 
Castelán Español 28 10% 
Galego 27 9,5% 
Internacional 22 8% 
Varios 4 1,5% 
Bilingüe Varios 46 17% 
Galego 4 1,5% 
Internacional 1 0,5% 
 
Por último, resultan axeitadas unhas breves consideracións sobre as rutinas de produción 
do suplemento. Perozo destaca a liberdade que a empresa lle concedía a el para seleccionar os 
contidos, así como a que el ofrecía aos seus colaboradores e colaboradoras, consideración que 
estes confirman. Os temas escollíanse tanto por proposta do coordinador como das persoas 
que asinaban os correspondentes textos. 
Os tempos de elaboración do suplemento roubábanse a outras actividades, toda vez que 
ningún dos axentes implicados, nin sequera o coordinador, se dedicaba en exclusiva a ese 
traballo. Como indica Perozo: 
 
"Tíñalo que facer en tempos fóra da xornada. Había moitas horas que eu me 
dedicaba a ler os orixinais e non o facía no xornal. Facíao na casa ou nos tempos 
mortos". 
 
6.2.3. [1993-1996] Faro das Letras 
O Faro das Letras constitúe a continuación directa do suplemento do Diario 16 de 
Galicia, Galicia Literaria, que Manuel Forcadela e Xosé Ramón Pena (Betanzos, 1956) 
coordinaron ata 1993. Como apuntamos253, o consello de redacción de Galicia Literaria estaba 
formado por Xosé María Álvarez Cáccamo, Ramiro Fonte, Gonzalo Navaza e Román Raña. 
                                                           
253 Cfr. epígrafe 4.2.2.3.6. 
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No Faro das Letras, este grupo, baixo a coordinación de Xosé Ramón Pena, ampliouse con 
Carlos L. Bernárdez, Estro Montaña e Ramón Nicolás. O grupo permaneceu invariábel ata o 
final da etapa, agás pola saída de Ramiro Fonte a partir do número LXXXIII (25/03/1995). 
Pena relata como, ante as dificultades económicas e xornalísticas (tras a saída de Pedro J. 
Ramírez) polas que atravesaba Diario 16 de Galicia, lle foi ofrecido ao grupo de Galicia 
Literaria continuar ese proxecto na cabeceira viguesa: 
 
"No ano 1992 pasei a colaborar dunha maneira fixa co Faro de Vigo, facendo o 
que aínda fago, unha colaboración semanal de opinión. O director era Ceferino de 
Blas e un día falando con [Ánxel] Vence e con el (...) propuxéronme facer un 
proxecto. Eu fun falar a Santiago á Xunta para conseguir unha subvención, que si se 
conseguiu". 
 
O coordinador sinala que o proxecto era fundamentalmente o mesmo que o desenvolvido 
en Diario 16 de Galicia: un suplemento literario con crítica de libros en seccións fixas e 
artigos literarios sobre temáticas variadas. O mesmo Pena resumiu na portada do número 100 
os obxectivos do suplemento: 
 
"Pretendíase, en primeiro lugar, darmos conta da forma máis áxil e directa das 
novidades editoriais que se producen no noso país (...) Pero o noso país está no 
mundo; a atención prioritaria á nosa cultura non significa, senón todo o contrario, 
unha porta pechada para o exterior. Antes ben, deuse cabida a colaboracións que 
presentaban libros, correntes de opinións, temáticas... de interese universal e, polo 
tanto, de interese galego. En fin, o mundo luso-brasileiro, tan próximo a nós por 
tantos motivos, tivo e ten unha acollida especial ao longo das diferentes entregas. E 
todo iso sempre desde a pluralidade e o respecto a todas as opinións, no libre 
exercicio da crítica, no contraste de pareceres e, en fin, na procura dun lugar aberto, 
dunha praza pública onde dialogar sobre a nosa cultura, sobre as nosas letras". 
 
Se na etapa baixo a cabeceira de Diario 16 de Galicia o produto se caracterizou por tomas 
de decisións grupais, o director de Faro de Vigo impuxo que o suplemento se organizase en 
torno a un coordinador: 
 
"Tamén este de entrada ía ser unha cousa un pouco colectiva, pero Ceferino [de 
Blas], que era alguén con moita experiencia no mundo do xornalismo, dixo que 
quería un único responsábel. Unanimemente decidiron que fose eu, pero puxen a 
condición de facelo de maneira profesional, planificando os números de forma 
colectiva. Por propia dinámica logo pasei a planificalo eu de forma profesional, cun 
contrato de servizos. En consecuencia, debía saír todas as semanas e de forma 
axeitada. Era un suplemento literario pero xa estaba organizado por seccións fixas, 
de libros, de teatro, poesía, entrevista. Era pequeno, catro páxinas, pero funcional". 
 
Esta etapa do suplemento deixou de publicarse en 1996 debido, segundo o coordinador, a 
"un desacordo global" entre Faro de Vigo e Xunta de Galicia, que deixou as páxinas culturais 
sen a subvención que a institución autonómica abonaba para a súa realización.  
O grupo promotor desta etapa encontrou un novo proxecto na Guía dos Libros Novos. En 
2002 Faro de Vigo recuperou de novo o suplemento, aínda que con maior ambición. De Faro 
das Letras pasouse a Faro da Cultura, tamén coordinado por Pena e coa participación do 
mesmo núcleo de colaboradores. Tras a súa xubilación, Pena mantense vinculado a este 
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proxecto como asesor literario, do que destaca os premios que ten recibido e a influencia no 
desenvolvemento da crítica galega: 
 
"Algo do que estamos orgullosos é que a maior parte da xente que ten blogs 
importantes ou revistas fundamentalmente en internet e escribe en revistas 
especializadas son xente que fixo os seus primeiros pasos en Faro da Cultura, como 
Armando Requeixo ou Montse Pena Presas. O mellor piropo que me din é que aquí 
aprenderon teoría da comunicación, que lles valeu de moito para escribir dunha 
maneira máis limpa, máis clara e máis directa". 
 
Aínda que nunha medida importante se trata dun proxecto grupal, a traxectoria de Pena 
influíu decisivamente na formulación de Faro das Letras, que pode caracterizarse como a 
procura da profesionalización das rutinas xornalísticas. Este axente realizou a educación 
secundaria na Coruña. Afirma que non puido estudar Xornalismo por circunstancias 
familiares, polo que cursou Filosofía e Letras en Compostela. Non obstante, ao acabar a 
carreira comezou a traballar como xornalista. En El Ideal Gallego, baixo a dirección de Rafael 
Díaz, coincidiu cun grupo de axentes vinculados ao galeguismo e ao progresismo, como 
Xavier Alcalá, Siro López, Xosé Manuel Gaciño, Manuel Rivas e persoas vinculadas á 
Asociación Cultural O Facho. Pena fíxose cargo da emisión semanal que esta asociación tiña 
en Radio Nacional de España, Da terra e dos tempos. Ademais, no referido xornal facía 
artigos de opinión e unha páxina cultural, Arco da Vella, tamén vinculada á dita asociación 
cultural. Durante a última etapa na cidade da Coruña desenvolveu a mesma actividade en La 
Voz de Galicia, tras ser fichado polo seu director, Juan Ramón Díaz. 
En 1980 marchou a Vigo, cidade na que aceptou un destino como profesor de galego ante 
a inseguridade profesional no eido xornalístico. Seguiu colaborando con La Voz de Galicia, 
ata que pasou a facelo en Atlántico Diario tras a aparición deste medio en 1987. Tamén 
escribiu en Faro de Vigo tras a chamada de Ánxel Vence, así como, de xeito esporádico, en El 
Correo, El Progreso, El Correo vasco e Tele/Exprés. No ámbito dos suplementos obxecto 
deste traballo, colaborou nos mantidos por Faro de Vigo, tanto na etapa de Fernández del 
Riego como na de Perozo. 
Ademais da súa actividade como profesor de secundaria, desenvolveu numerosas 
iniciativas no eido da crítica académica literaria, entre as que destaca a elaboración dunha 
Historia da Literatura Galega e a dirección da Biblioteca das Letras Galegas. 
 
6.2.3.1. Descrición formal 
Esta etapa consta de 131 exemplares, publicados entre o 03/04/1993 e o 07/09/1996, 
numerados do 1 ao 131, e que foron incluídos todos na análise que conforma este traballo. O 
30/07/1994 publicouse un suplemento monográfico sobre a actividade de Torrente Ballester 
na cabeceira viguesa. Non o incluímos na análise detallada nas seguintes páxinas toda vez 
que, pese a compartir elementos gráficos cos exemplares numerados e estar elaborado por 
Pena, o coordinador sitúao á marxe do corpus do suplemento. 
Non se detectan erros de numeración. O suplemento non se publicou en 38 das 179 
semanas que lle poderían ter correspondido (as que transcorren entre o primeiro e o derradeiro 
exemplar). As faltas supoñen un 21,2% sobre o total. É de salientar que este produto non se 
ofreceu durante o mes de agosto. 
Durante esta etapa, o suplemento titulouse sempre Faro das Letras, se ben houbo 
variacións na expresión gráfica. Desde o primeiro número ata o LXVI (12/11/1994), o título, 
en vertical e disposto para ser lido en sentido descendente, ocupou unha franxa á dereita da 
primeira páxina. Sobre el expresouse o número de orde do exemplar, e na parte inferior da 
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dita franxa indicáronse os nomes do coordinador e do consello de redacción. A partir do 
número LXVII (19/11/1994), o título pasou a ocupar a parte superior da primeira páxina, onde 
aparecía centrado. Inmediatamente baixo ese elemento aparece un cintillo no que se insire, 
tamén centrada, a indicación do número do exemplar. O coordinador e o consello de 
redacción aparecen sinalados na parte inferior da páxina, integrados graficamente no recadro 
sombreado que agrupa o sumario. 
Precisamente resulta destacábel que un elemento común ás portadas deste suplemento 
fosen os sumarios dos contidos de páxinas interiores. Na primeira configuración da páxina de 
apertura apareceron organizados con viñetas, mentres que na segunda presentáronse en cadros 
de texto. En ambas etapas aparece sempre unha referencia á sección "Anaquel de novidades" 
(ou "Andel de novidades", como tamén se denominou). 
A seguinte táboa resume os elementos da cabeceira do xornal: 
 
Rango de datas Título Indicación gráfica 
03/04/1993-12/11/1994 Faro das Letras Título á dereita da páxina 
19/11/1994-07/09/1996 Faro das Letras Título na parte superior da páxina 
 
   
Exemplos das dúas configuracións das portadas. 
 
Desde o 03/12/1994 ata o 25/11/1995 publicouse en 37 exemplares un faldón de 
publicidade da Dirección Xeral de Política Lingüística da Xunta de Galicia. Ocupaba unha 
décima parte da superficie da cuarta (e última) páxina de cada exemplar. Á esquerda aparecía 
o logo da Xunta de Galicia (que incluía o escudo de Galicia), e o resto estaba ocupado polo 
nome da "Consellería de Educación e Ordenación Universitaria" e, baixo este e en tipos máis 
reducidos, "Dirección Xeral de Política Lingüística". 
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Tan só en 5 números máis apareceu publicidade. En dous deles publicáronse 
autopromocións de Faro de Vigo, nunha ocasión publicitouse o V Premio de Narrativa 
Torrente Ballester, noutra a Editorial Alba e, por último, un anuncio de reducido tamaño 
dunha novidade da editorial Sotelo Blanco. Destaca, en relación a outras etapas analizadas, o 
total predominio da publicidade institucional e que o ámbito temático da práctica totalidade 
das pezas estea relacionado co ámbito cultural. 
 
 
Faldón de publicidade institucional 
 
Dos 132 exemplares analizados, 130 están conformados por catro páxinas, e só un por 
oito, o especial número cen do suplemento. En total, nesta etapa publicáronse 528 páxinas. A 
numeración das páxinas era independente e propia de cada exemplar e figuraba na parte 
superior de cada unha delas. 
O suplemento publicouse en branco e negro, integrado no exemplar diario do xornal e co 
seu mesmo formato de páxina. Tres dos primeiros números (do 24/04/1993 ao 08/05/1993) 
apareceron integrados no suplemento de Ocio, que tamén contaba nesa altura cunha páxina de 
libros. 
O día de publicación oscilou entre o venres o sábado, sen que se dea aviso dos cambios. 
Na portada do especial que celebrou o número cen do suplemento (14/10/1995), indicouse 
significativamente: "Cen sábados –en realidade sábados e algún que outro venres, ¡os trasnos 
da fotocomposición e das necesidades xornalísticas!-". 
 
6.2.3.2. Análise do contido 
Durante esta etapa as pezas agrupáronse en seccións que se mantiveron estábeis. 
Rexistramos as seguintes: Letras do noso tempo, Crítica, Anaquel (logo Andel de novidades), 
Autores, Teatro, Tribuna de Opinión (ou simplemente Tribuna), Entrevista, Os libros no diván 
e Miradoiro. De xeito invariábel, cada exemplar do suplemento incluíu o Anaquel (Andel) de 
novidades, no que se inclúen breves reseñas de novidades editoriais galegas.  
Letras do noso tempo dedicouse a ensaios longos sobre variados aspectos de literatura 
universal. Crítica, Entrevista e Tribuna de opinión definen perfectamente o seu contido. A 
primeira destas seccións é, xunto con Anaquel (Andel) de novidades, a máis recorrente, do 
que se desprende que o propósito dos responsábeis do suplemento pasaba por estar ao tanto da 
actualidade das letras galegas. Dedicouse a calquera tipo de produto publicado en galego e por 
editoriais galegas, ben fosen producións autóctonas ou traducións de obras doutros sistemas 
literarios. Do mesmo xeito, as entrevistas limitáronse a axentes que interviñan naquela altura 
no sistema literario galego. Tribuna de opinión ofreceu liberdade aos autores para expresar, 
por veces con ton polémico, as súas ideas sobre calquera tema relacionado coa literatura. 
Outra sección autodefinida polo seu título é Teatro, neste caso responsabilidade exclusiva 
de Manuel F. Vieites. Nela publicáronse tribunas do autor, críticas de todo tipo de textos 
relacionados coa arte dramática e de estreas de espectáculos deste tipo. 
Miradoiro apareceu por primeira vez o 28/01/1995, coa intención expresa de "informar 
aos nosos lectores das novidades editoriais que nos agardan en próximas datas, alén de 
salientar aquelas entregas literarias máis significativas e recentes". Ese día e nalgunha ocasión 
máis publicouse sen sinatura, pero o responsábel máis común identificado foi Ramón Nicolás. 




Portada do especial número 100. 
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Autores foi unha sección que apareceu durante 1993, e na que, a partir dun libro recente 
de escritores consagrados, se criticaba o conxunto da súa obra. Tamén de menor tradición que 
as citadas en parágrafos anteriores foi Os libros no diván, serie que se publicou en cinco 
exemplares e nas que, con ton polémico, Antonio Rey Otero analizaba novidades editoriais 
galegas na segunda páxina do suplemento. 
As portadas do suplemento durante esta etapa mantiveron con moi escasas excepcións a 
mesma estrutura: Un artigo ou crítica que abría o exemplar e, na parte inferior da páxina, o 
sumario das páxinas interiores. Se o primeiro ía case invariabelmente asinado, o segundo 
elemento caracterizábase pola anonimia. Na nosa análise consideramos ambos elementos 
como pezas separadas. E  consecuencia, das 262 pezas que inclúe a nosa análise, 131 son 
anónimas e 131 indican a autoría. 
A sinatura feminina na portada limitouse a 4 das 130 pezas asinadas, o que supón o 3% 
do total. Neste sentido resulta destacábel tamén que non houbese ningunha muller entre os 
integrantes do consello de redacción. 
O cadro seguinte resume os autores máis frecuentes na portada254: 
 
Nome Número de textos asinados 
Manuel Francisco Vieites 15 
Ramón Nicolás 13 
Carlos L. Bernárdez 10 
Estro Montaña 10 
Jon Kortazar 9 
Francisco Martínez Bouzas 8 
Gonzalo Navaza 6 
Manuel Xosé Neira 6 
Joaquim Ventura 6 
Carlos Amaro 5 
Maximino Cacheiro 5 
Xosé María Álvarez Cáccamo 4 
Xosé Ramón Pena 3 
Román Raña Lama 3 
Carlos Baldwin 3 
Ramiro Fonte 2 
Ramón Caride Ogando 2 
Xosé Lois García 2 
Carlos Mohs 2 
 
Na lista anterior destaca a preeminencia na portada dos membros do consello de 
redacción, o que transloce un alto grao de integración grupal. Xosé Ramón Pena indica que o 
grupo viña cohesionándose desde finais dos anos 80 en torno a unha tertulia na que se daba 
unha clara coincidencia xeracional. Con algunhas excepcións, (Francisco Martínez Bouzas 
naceu en 1945 e Ramón Nicolás en 1966), a maior parte destes autores comparten idade, xa 
que naceron arredor da metade da década dos cincuenta. Partillan tamén formación 
universitaria no eido da Filoloxía ou da Filosofía e Letras e actividade profesional centrada na 
docencia na educación secundaria. Contan, por último, con experiencia como produtores de 
creación no campo literario galego. 
As enquisas efectuadas entre os axentes anteriores permiten falar dun proceso de 
cooptación a partir do núcleo inicial. Resulta salientábel que o grupo se amplíe con axentes 
                                                           
254 Autores e autoras cun único rexistro en portada son os e as seguintes: Arturo Casas, Carmen Panero, Miguel Suárez Abel, 
Vaclav Havel, Xavier Rodríguez Baixeras, Redacción, Bernardino Graña, Humberto Orsini, Xosé Manuel Vélez, Xosé Luis 
Franco Grande, Begoña Eguizábal, Xoán Carlos Domínguez Alberte, Ánxeles Penas, Dolores Vilavedra, Saadalla Wannous, 
Xosé Manuel Enríquez. 
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con residencia fóra de Galicia, nomeadamente en Barcelona, como Xesús González Gómez 
ou Joaquim Ventura.  Destaca este último investigador e crítico polo seu carácter alófono: 
trátase dun catalán que tras a relación familiar con Galicia e estudos de Filoloxía Galega e 
Portuguesa, colaborou extensamente en galego na prensa do país. 
Resulta resaltábel o caso de Manuel Francisco Vieites, o autor máis referenciado en 
portada. Este axente centrou as súas colaboracións no campo teatral, como crítico 
especializado. Como el mesmo indica, foron determinantes as súas experiencias previas como 
actor e director de teatro, así como investigador sobre esta temática. En 1992 xa publicara 
obras sobre a práctica desta arte escénica, en particular no eido educativo. 
Polo que respecta ás imaxes, os autores de fotografías indicados son, con cadanseu único 
rexistro, Kasado, Cameselle e Magar. Os dous últimos foron fotoxornalistas que integraron o 
cadro de persoal de Faro de Vigo, mentres que o último constitúe unha figura histórica da 
fotografía en Galicia. En canto aos autores das imaxes catalogadas como debuxos, os autores 
máis recorrentes recóllense na seguinte táboa 255 , que indica, por unha parte, o uso da 
caricatura e, por outra, a preferencia por autores galegos canonizados no eido da pintura: 
 





A frecuencia da extensión das 262 pezas analizadas detállase na seguinte táboa: 
 
Superficie Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Tres cuartos de páxina 131 50% 
Cuarto de páxina 130 49,5% 
Páxina completa 1 0,5% 
 
As cifras nesta táboa explícanse pola estrutura da páxina de portada que vimos de indicar. 
Os artigos ou críticas que abren cada exemplar ocupan aproximadamente tres cuartos da 
páxina, mentres que o resto dedícase ao sumario. A páxina completa que se indica é a do 
especial número cen, que non inclúe sumarios en portada. 
A distribución dos xéneros é a seguinte: 
 
Xéneros Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Titulación de portada 131 50% 
Crítica 57 22% 
Reseña 33 13% 
Ensaio 27 9,5% 
Tribuna 6 2% 
Perfil 3 1% 
Polémica 2 1% 
Necrolóxica 1 0,5% 
Crónica 1 0,5% 
Noticia 1 0,5% 
 
Mesmo nos casos en que consideramos que un texto se axusta mellor á definición de 
reseña, estas están elaboradas con profundidade e incorporan elementos de contexto para 
entender mellor a obra. O predominio destes xéneros entronca directamente co obxectivo dos 
responsábeis do xornal de ofertar un suplemento literario semanal que dese conta das 
                                                           
255 Cun único rexistro: Berthe Morisot, Carlos Amaro, Castelao, Clara, Francis Ponge, Friedrich, Gogue, Italo Coccorese, J. 
E. Blanche, John Frederik Kensett, Luis Pimentel, Manuel Prego, Marc Chagall, Maside, René Char, S. Glismanova, Siro. 
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novidades editoriais, principalmente as do ámbito galego. Ademais, e en relación a épocas 
anteriores, resalta o número de críticas non abertamente positivas que se publican, e que 
responden a unha determinada concepción sobre o estado da cultura en xeral e da literatura 
galega en particular, como argumenta Pena: 
 
"había que facer crítica aberta. Parecíanos que xa se superara a época de que 
todo o que estaba escrito en galego estaba ben. Había que intentar formar o que logo 
se puxo tan de moda, o canon, ter unha idea do que era e do que non era. Esas cousas 
eran comúns a todo o mundo neste grupo, e mantivéronse ata a actualidade. (...) A 
sociedade vaite xulgar pola calidade. Moita xente quizais porque participa das 
mesmas crenzas que ti tes, dunha visión común, pero outra xente que non é militante 
da causa vai xulgar pola calidade, e se o fas mal non lle interesa, e non compra. Ese 
foi un dos puntos fortes desde o principio, ademais de que hai que falar de cousas 
tanto de fóra como de dentro, priorizando o de dentro, como é lóxico. Non hai 
ningún tema que sexa alleo a nós, toda a terra é dos homes. Temos que ter unha 
capacidade crítica ou autocrítica, como lle queiras chamar, completa". 
 
Xosé Ramón Pena cita a Del Riego, co que mantivo unha relación de amizade, como 
inspirador deste tipo de concepto. O galeguista histórico reflectira ideas similares ao ser 
entrevistado por Luís Rei (1990: 82): 
 
"Hai escasísima crítica. Hai algúns homes que fan crítica, pero é necesario 
estabelecer unha crítica rigorosa, porque o feito de escribir en galego non pode ser xa 
patente de corso, como o foi noutra época. No XIX, nos comezos do XX, cando 
había poucos escritores, había que loar necesariamente, por política cultural, a todos 
os que se manifestasen en galego; pero hoxe xa hai unha literatura relativamente 
abundante que permite discriminar o que ten valor e o que non o ten". 
 
Os colaboradores desta etapa enquisados coinciden en sinalar a liberdade que o 
coordinador lles outorgaba para empregar os criterios propios, mentres se ativesen ao 
principio xornalístico de conectar as pezas coa actualidade. Pena argumenta a necesidade 
dunha crítica honesta para a supervivencia do campo galego: 
 
"Que un suplemento faga promoción tiña sentido nun momento no que se 
enfrontaba cun sistema ditatorial e loxicamente teste que apoiar nos teus propios 
proxectos, estás por unha loita pola supervivencia. Agora, pese a que no sistema 
capitalista o peixe grande come ao pequeno e nós somos pequenos, hai unhas regras 
de xogo que mellor ou peor vanse aceptando. Así pode non irnos ben, pero da outra 
forma cavamos a tumba. De feito, se eu penso que algo está mal, é que en 
determinados lugares, que non vou citar, a crítica de libros ou de música é 
excesivamente benévola". 
 
A importancia do xénero crítico nesta etapa déixase notar tamén na publicación de artigos 
nos que se analizan os conflitos entre a crítica noutros campos de referencia, como por 
exemplo o francés (cfr. González Gómez, 24/07/1993) ou os condicionantes do propio campo 
galego (cfr. Baldwin, 30/10/1993). 
Por outra parte, aínda que ningunha apareceu en portada, Ramón Nicolás realizou durante 
os últimos meses de 1995 e primeiros de 1996 unha serie de entrevistas a persoas 
responsábeis de editoriais galegas, entrevistas que foron destacadas en sumarios. 
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A frecuencia de cada temática presente na portada relaciónase na seguinte táboa: 
 
Temática Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Literatura 78 30% 
Varios 66 25% 
Literatura narrativa 36 13,5% 
Literatura didáctica 28 11% 
Literatura lírica 21 8% 
Filosofía e socioloxía 13 5% 
Teatro 11 4% 
Literatura dramática 3 1% 
Prensa 3 1% 
Cinema 1 0,5% 
Antropoloxía 1 0,5% 
Radio 1 0,5% 
 
O 63,5% dos contidos correspóndenlle á temática literaria. Hai que ter en conta non 
obstante que o rexistro "varios" está pensado para agrupar as pezas de sumario nas que non 
todos os ítems que as forman se refiren á literatura, aínda que moitos deles si o fagan. Así, a 
presenza da literatura na portada foi aínda superior ao que reflicte a cifra indicada. 
O predominio da literatura dáse ata tal punto que a arte, a música, o cinema e outras que 
si se tratan noutras etapas do suplemento de Faro de Vigo ou La Voz de Galicia só teñen 
acceso a estas páxinas a través das reseñas e críticas de materiais didácticos sobre esas 
disciplinas ou de filmes inspirados en obras literarias256. 
As obras de creación dos principais colaboradores (especialmente dos membros do 
consello de redacción) foron destacadas na portada, especialmente nos sumarios. Ademais, 
algúns autores de obra criticada no suplemento pasan por veces á figura de colaboradores (por 
exemplo Xavier Rodríguez Baixeras, cfr. 18/11/1995). 
O predominio da temática Literatura na táboa anterior estivo en relación coas pezas 
catalogadas como sumarios, que supoñen o 82% das caracterizadas con este rexistro: 
realizamos o dito apunte cando neste tipo de unidades se incluían contidos relativos a varios 
xéneros. Nas pezas restantes destaca a atención prestada a figuras históricas galegas como 
Dieste -con motivo do Día das Letras Galegas de 1995-, Risco, Otero Pedrayo ou Luís 
Seoane. O ámbito internacional referiuse tamén a autores canonizados como Almada 
Negreiros, Céline, Italo Calvino e Genet e Giacometti. O ámbito español tivo acceso nesta 
categoría a través de dous congresos, un de Galeuzca e outro de escritores novos. 
O xénero que máis pezas reuniu foi o narrativo, se ben a atención se repartiu a partes 
iguais entre o ámbito galego e o internacional. En ambos casos predominan as novidades 
editoriais, se ben con diferentes características. No galego combínanse publicacións sobre 
obras inéditas, como as de Casares, Fernández Ferreiro, Malvar ou Murado con reedicións de 
autores consagrados ou históricos, como Álvarez Blázquez ou Álvarez de Novoa. Tamén se 
publicaron en portada algúns estudos que poderíamos encadrar no ámbito filolóxico sobre 
aspectos da narrativa de Risco, Blanco Amor ou Cunqueiro. Polo que respecta aos autores 
internacionais, a selección tivo como referente ineludíbel o acceso á obra do público galego, 
en función nomeadamente dunha recente tradución ao galego ou ao castelán. 
As pezas que rexistramos como de poesía dedicáronse principalmente a autores e autoras 
xa canonizadas no sistema literario, en especial aquelas de carácter histórico: Rosalía, 
Carballo Calero, Avilés de Taramancos, Blanco Amor, Seoane ou Manuel Antonio. Polo que 
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mesma liña editorial. 
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respecta á poesía galega dos noventa, resulta destacábel a atención prestada, en pezas 
principais de portada e sumarios, á figura de Fernán-Vello e á súa actividade á fronte de 
Espiral Maior. Tamén aparecen outros autores como Millán Otero, Vicente Araguas ou 
Xavier Rodríguez Baixeras. O resto das pezas dedícanse a autores internacionais, sen que se 
desprenda da selección un programa informativo determinado. 
Polo que respecta ás pezas catalogadas como didácticas, de novo a gran maioría 
referíronse ao ámbito galego, con especial incidencia de temas no ámbito da filoloxía e da 
historia da literatura galega. O resto dedicáronse a estudos sobre a obra de primeiras figuras 
internacionais do século XX (Camus, Proust, Octavio Paz, Faulkner, Pasolini ou Wilde). 
Resulta salientábel o tratamento do teatro, que como vimos dispón dun crítico 
especializado, Manuel Francisco Vieites. Este axente dedica atención prioritaria ao campo 
teatral galego e ás estreas de obras por compañías galegas, en especial as do organismo 
público Centro Dramático Galego. 
En xeral, na xerarquía xenérica desenvolvida nesta etapa do suplemento resalta a 
importancia do teatro e o ensaio en relación especialmente á lírica, que a crítica académica 
sitúa nesta época como xénero hexemónico en canto á calidade. Pese ao carácter divulgativo 
que o coordinador desta etapa reclama para os contidos, a súa xerarquización revela a 
preferencia pola alta cultura e as temáticas canonizadas, en prexuízo dos autores emerxentes. 
Os números monográficos están recollidos na seguinte táboa: 
 
Asunto ao que se dedica o exemplar Data 
Blanco Amor (Día das Letras Galegas) 15/05/1993 
Luís Seoane (Día das Letras Galegas) 14/05/1994 
Rafael Dieste (Día das Letras Galegas) 13/05/1995 
 
Os números monográficos dedícanse, na data máis próxima posíbel, ao homenaxeado no 
Día das Letras Galegas. Chama a atención que, a diferenza dos anos precedentes, non se 
publique un monográfico dedicado en 1996 a Xesús Ferro Couselo. 
O ámbito das pezas tratadas distribúese de acordo coa seguinte táboa: 
 
Ámbito Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Galego 110 42% 
Varios 98 37% 
Internacional 49 19% 
Español 5 2% 
 
O valor varios correspóndese coas pezas de tipo sumario. Hai que precisar que cando non 
todos os ítems que os integran coinciden no seu ámbito, rexístranse nesta categoría, pero que é 
o ámbito galego o que predomina. Así pois, a porcentaxe de superficie redaccional de portada 
referida á realidade galega é superior a ese xa de por si significativo 42%. 
O suplemento está redactado de xeito monolingüe en galego. Pena afirma sobre este trazo 
dos contidos: 
 
"Foi cousa nosa e unha teima persoal miña, desde que eu empecei neste mundo. 
Eu estaba empeñado en que se puidese escribir de todo en galego, absolutamente de 
todo (...) nós formamos parte do mundo. Primeiro falamos do noso pero non temos 
ningunha idea aldeá de limitarnos a iso". 
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Neste sentido, un colaborador asiduo como Joaquim Ventura considera que a dirección 
do xornal tiña certo interese en permitir o monolingüísmo galego deste produto para 
"equilibrar a presenza do castelán nas páxinas de Faro de Vigo". 
Polo que respecta ás imaxes, analizáronse 136 neste período, o que supón unha media de 
1,03 por peza de portada (ao non ter en conta os sumarios). As seguintes táboas sintetizan a 
distribución entre fotografía e debuxo e o seu contido: 
 
Tipo Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Fotografía 93 68% 
Debuxo 43 32% 
 
Descrición Número de pezas Porcentaxe sobre o total 
Autor analizado 82 60% 
Ilustración connotativa 40 29% 
Obra analizada 9 7% 
Autora analizada 3 2% 
Autor 1 1% 
Evento analizado 1 1% 
 
A relación das imaxes cos textos tende a ser complexa, xa que ilustran estes non sempre 
cunha relación directa. Un exemplo claro é a foto de Blanco Amor que ilustra a crítica sobre o 
espectáculo teatral de Sarabela baseado n'A Esmorga (cfr. exemplar do 18/05/1996). Aínda 
que o texto se refire ao espectáculo, e non ao propio texto de orixe, escóllese ao autor 
ourensán en lugar dunha foto do propio espectáculo. 
Como apuntamos ao falar do carácter da crítica nesta etapa, Xosé Ramón Pena non oculta 
a conexión deste período co denominado galeguismo histórico: "Humildemente considero que 
estes proxectos son herdeiros da chamada xeración Nós e do que fixo sobre todo Paco del 
Riego e tamén Ramón Piñeiro no grupo Galaxia. Considerámonos herdeiros deles a moita 
honra". Se Del Riego achegou unha certa concepción sobre a cultura galega, Pena apostou 
pola profesionalización das rutinas xornalísticas e o deseño das pezas e exemplares, a partir 
dos seguintes presupostos: 
 
"Hai que profesionalizar isto para que sexa competitivo e que efectivamente 
haxa lectores. Ademais é un periódico e non unha revista, non é A trabe de ouro. Por 
tanto as fotos teñen que ter tamaño, isto discutiuse moito. Os titulares teñen que ter 
as letras grandes e ten que haber unha proporción para que non sexa un mazacote. 
Non vale calquera foto, e a aparencia gráfica ten que ser boa. Esas son as constantes 
que se intentaron manter. Todo o mundo estivo de acordo aínda que o executor fose 
eu". 
 
Por outra parte o medio de comunicación que deu amparo ao suplemento condicionou o 
estilo imposto polo coordinador, así como que a actualidade e o interese para públicos amplos 
prevalecesen, de acordo con rutinas profesionais fondamente interiorizadas: 
 
"O criterio é o sesgo de actualidade. Ten que ter un motivo, porque en abstracto 
nun periódico non ten sentido (...) Hai que escribir algo que sexa novo, que diga 
algo, dentro das limitacións que ten un xornal (...) Hai que encher de contido a crítica 
ou o artigo. Por iso sempre se busca que teña actualidade (...). Hai algunhas persoas 
que pensan que son mediadores. Eu non penso que sexamos mediadores de nada. 
Nós somos informadores, non pretendo que sexa un rollo iniciático. (...) Diríxese ao 
mesmo público que le o xornal, e eu son moi consciente que cando a xente colle o 
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Faro da Cultura antes colle o Faro de Vigo, e este lese normalmente no bar, tomando 
un café, pero lese rápido. E unha barbaridade de xente nin iso, leo no móbil ou en 
internet. O que ten que ler é algo claro, rápido e directo que o informe e que en todo 
caso lle permita ir á fonte ou ao arsenal de datos superior de onde procede todo iso. 
Cando a min me teñen preguntado algunhas persoas que fan crítica de libros eu 
dígolle, non te enrolles. (...) Para unha crítica especializada hai blogs en internet e 
revistas de crítica. (...) Aquí do que se trata é que saiba de que vai a cousa e de que 
unha persoa tome unha decisión, gústame por isto ou non para comprar e ler". 
 
A selección concreta de temas realizábase tanto a proposta do coordinador como do 
correspondente colaborador/a. Todos eles resaltan a ausencia de conflitos, tanto en relación 
coa dirección e propiedade da empresa como no interior do suplemento. O tempo de traballo, 
dada a condición de todos os axentes implicados de colaboradores con outras ocupacións 
principais, roubábase ao de lecer. 
 
6.2.4. Evolución diacrónica dos suplementos de Faro de Vigo 
O desenvolvemento xornalístico máis evidente nos suplementos de Faro de Vigo que 
vimos de analizar detéctase na progresiva organización dos contidos, así como na mellora da 
presentación. Non é alleo este proceso ao que reflicten os estudos sobre o desenvolvemento 
xeral da prensa na etapa analizada. En concreto, a implantación de melloras técnicas que 
definen a profesión xornalística tal como a entendemos hoxe en día sitúase no cerne da 
evolución dos suplementos analizados. Xunto co avance tecnolóxico, detéctase unha clara 
intención de profesionalización na práctica do xornalismo cultural, desenvolvida tanto por 
xornalistas profesionais, como Perozo, como por outros axentes que, se ben non tiveron a súa 
actividade profesional principal no eido dos medios de comunicación, pretenderon organizar a 
súa colaboración no eido do xornalismo cultural de acordo cos estándares profesionais do 
xornalismo, tal como recollemos no caso do grupo liderado por Pena. 
 
 
Exemplo da progresiva ordenación e do alixeiramento da maqueta 
 
Un elemento indicativo da evolución formal constitúeo a media de imaxes por peza. Hai 
que ter en conta ao ler a gráfica seguinte que moitas das imaxes da primeira etapa analizada se 
corresponden con fotos dos autores dos textos, de moi reducido tamaño. En calquera caso, a 
etapa coordinada por Perozo foi a que apostou con maior decisión por elementos gráficos 
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orixinais. Sobre todo nas etapas de Del Riego e de Pena detéctase pouco interese no 
tratamento gráfico, como se deduce do escaso número de contidos deste tipo asinados. 
 
 
Imaxes por peza 
 
 A evolución dos contidos dos suplementos pode ser sintetizada a través dunha serie de 
indicadores clave: a preponderancia da literatura, a lingua empregada e o ámbito ou sistema 
cultural ao que se refiren os contidos: 
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Ámbitos aos que se refiren as pezas257 
 
As gráficas anteriores indican equivalencias entre o Suplemento Cultural coordinado 
principalmente por Fernández del Riego e o Faro das Letras liderado por Pena no que respecta 
ao uso extensivo da lingua galega e o predominio da literatura sobre outros contidos. De feito, 
Faro das Letras constitúe a única etapa das analizadas neste traballo (incluídas as catro de La 
Voz de Galicia) na que o suplemento se caracterizou como de contido estritamente literario no 
canto de cultural en sentido máis amplo. Consideramos que non é allea a esta situación, 
ademais de factores como a extracción profesional e posición no campo cultural galego dos 
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colaboradores que protagonizaron estas dúas etapas, a relación de maxisterio que Del Riego 
exerceu sobre Pena. En cambio, a etapa de Perozo caracterizouse por unha maior 
permeabilidade do suplemento á expresión en castelán, así como unha apertura cara novos 
contidos. Ademais da diferente extracción dos colaboradores/as e coordinador, no que 
predominan os e as dedicados á práctica profesional do xornalismo, os testemuños recabados 
indican unha influencia directa da concepción cultural que en certos ámbitos políticos tentaba 
desenvolver os diferentes campos artísticos galegos. En concreto, referímonos á Dirección 
Xeral de Cultura entre finais de 1983 e 1984, comandada por Luís Álvarez Pousa. Polo que 
respecta ao ámbito dos contidos tratados, durante todo o período de estudo os suplementos de 
Faro de Vigo mantiveron a aposta pola información sobre os campos galegos. 
Por último, as rutinas profesionais e importancia concedida pola cabeceira a cada 
suplemento dispoñen dun instrumento de medida na regularidade de publicación. A seguinte 
gráfica resume o número de semanas en que se publica respecto do total posíbel: 
 
 
Semanas publicadas sobre o total do período 
 
Se ben o día de publicación sufriu importantes oscilacións nas tres etapas, mantívose 
unha alta periodicidade na publicación dos suplementos. Hai que ter en conta respecto a Faro 
das Letras que non se publicou en agosto, o que supón unha diferenza reseñábel respecto ás 
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No limiar estabelecemos as hipóteses de traballo ás que lles aplicamos a metodoloxía 
proposta na mesma sección. Como corresponde a un traballo deste tipo, detallamos, en 
primeiro lugar, un resumo do grao de cumprimento de cada unha das ditas hipóteses e, 
deseguido, unha exposición das principais conclusións obtidas tras o proceso de 
investigación. 
Hipótese primeira. "A representación que da cultura viñeron facendo os xornais durante 
os anos da Transición anovou espazos de relación e ámbitos de experimentación cultural que 
serviron para que receptores revalorizasen e contemporaneizasen os valores asociados 
tradicionalmente á cultura". 
Esta hipótese queda confirmada con claridade cos datos obtidos. Nas décadas anteriores, 
caracterizadas no político e cultural pola ditadura franquista, os espazos dedicados á cultura 
estaban ocupados por textos concibidos a partir da tradicional concepción humanística e 
erudita da cultura, e dedicados sobre todo á temática literaria. Esta concepción desbórdana os 
primeiros suplementos nos anos oitenta, en especial os coordinados por Álvarez Pousa en La 
Voz de Galicia e Perozo en Faro de Vigo. 
Hipótese segunda. "No ámbito territorial, político e cultural de Galicia, o encontro da 
cidadanía coa cultura nos xornais da Transición revestiu características específicas, produto 
de confrontar modelos e prácticas culturais de alcance universal cos efectos da súa aplicación 
–hibridación- ao sistema cultural/lingüístico galego". 
Tamén esta hipótese se revela como axustada á realidade á vista do resultado da 
investigación. A identidade e a cultura galega estivo no cerne de todos os produtos ofrecidos 
por Faro de Vigo e La Voz de Galicia. Con todo, a nosa investigación revela como La Voz de 
Galicia introduce unha variación fundamental no tratamento da cultura galega durante os anos 
noventa: desvincúlaa la lingua propia, un elemento que os campos artísticos galegos 
consideran imprescindíbel na súa configuración. 
Hipótese terceira. "Nos seus primeiros anos de vida, os suplementos contribuíron de 
maneira decisiva a vehiculizar eses procesos de hibridación ao incorporalos criticamente nas 
súas páxinas, dando pé a unha renovación da axenda temática e tamén a unha renovación de 
xéneros e relatos –optando polos de estrutura interpretativo/valorativa, os máis aptos para a 
especialización de contidos, o que tamén deu lugar á aparición dos primeiros xornalistas 
especializados nese campo". 
A formulación anterior queda só parcialmente contrastada. Efectivamente durante os 
primeiros anos de vida, e en xeral en todo o período 1980-1997, os suplementos introduciron 
novos xéneros acaídos a un tratamento acorde coa especialización xornalística. Non obstante, 
isto non veu da man principalmente de xornalistas especializados/as. O groso da autoría dos 
textos estivo representada por colaboradoras e colaboradores alleos ao cadro de persoal dos 
xornais. Nalgúns casos estas colaboracións acadaron un alto grao de profesionalización, pero 
non se rexistrou ningún axente que tivese como ocupación laboral principal a redacción de 
textos para os suplementos de cultura.  
Hipótese cuarta. "Con esa ruptura a respecto da información cultural e da forma de 
producila rutineiramente nos xornais diarios, os suplementos revalidaron a condición do 
xornalismo como produtor de coñecemento e identidade, alimentando desa maneira as novas 
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demandas das elites culturais e políticas de Galicia, sobre as que mantiveron unha influencia 
directa". 
Os datos expostos nesta tese permiten comprobar como os suplementos efectivamente 
influíron sobre os axentes máis relevantes dos campos artísticos, como se desprende da 
análise concreta do campo literario. As historiografías literarias galegas toman como 
referencia este tipo de produtos, en especial durante os anos 80, cando as canles para a 
información e a crítica estaban especialmente limitadas neste campo nacional. 
Hipótese quinta. "Os suplementos responderon aos obxectivos de afondar na 
información e fomentar a hibridación cultural durante o primeiro tempo da Transición, no que 
lle deron prioridade ao democrático, educativo e participativo sobre o aspecto económico e 
empresarial dos medios. Foron perdendo esta dimensión explorativa e abarcadora das máis 
diferentes temáticas, xéneros e linguaxes expresivas na medida en que os medios de 
comunicación reorientaron a súa estratexia cara o comercial, algo que se advertiu no segundo 
tempo da Transición". 
A derradeira hipótese formulada queda corroborada á vista da evolución que indicamos 
no capítulo sexto. Se na década dos oitenta os suplementos expresan un afán divulgador en 
relación coas principais correntes culturais e identitarias que se estaban producindo, na década 
dos noventa tenden a centrarse na crítica de novidades editoriais ou en aspectos concretos dos 
restantes campos artísticos, desde unha perspectiva que lle dá prioridade ao aspecto comercial 
da industria cultural. 
Expoñemos para rematar as principais conclusións. A primeira hipótese argumentaba 
que "a representación que da cultura viñeron facendo os xornais durante os anos da Transición 
anovou espazos de relación e ámbitos de experimentación cultural que serviron para que 
receptores revalorizasen e contemporaneizasen os valores asociados tradicionalmente á 
cultura". En efecto, os suplementos de cultura constitúen un salto cualitativo no tratamento 
desta área xornalística por parte das cabeceiras galegas. Isto débese, antes que nada, a que 
ofrecen espazos estábeis para este tipo de contidos, en liña coa tendencia marcada polos 
xornais de referencia no ámbito estatal. Nas décadas anteriores aos oitenta, os contidos 
culturais recibían unha atención esporádica, que dificultaba a recepción por parte do público 
interesado. Non quere dicir isto que os suplementos constitúan a realización máis acabada dun 
tratamento especializado da cultura, toda vez que esta área debería, de acordo cos presupostos 
normativos do Xornalismo Especializado, recibir unha atención e dedicación equivalente ao 
doutro tipo de contidos nas páxinas diarias. Non obstante, a praxe da que viña sendo obxecto 
esta área atopa un evidente avance a partir do ano 1980, cando se crean os suplementos de La 
Voz de Galicia e Faro de Vigo. 
É preciso destacar que os cambios que se producen na estrutura mediática galega e 
española durante o noso período de estudo son posibelmente máis fondos e acelerados que en 
calquera outra etapa da historia. Dunha situación onde a prensa escrita predomina na creación 
de opinión e de identidade, evoluciónase cara outra na que o audiovisual e, principalmente, a 
televisión, adquire a centralidade. En escasos dez anos pásase do desenvolvemento dos 
medios públicos audiovisuais galegos á liberalización e proliferación da oferta privada. Esta 
evolución reflectiuse nos suplementos, se tomamos como referencia as décadas anteriores a 
1980, principalmente a través da diminución do peso da literatura no total dos contidos. É 
preciso matizar que esta temática seguiu recibindo unha atención destacada na xerarquización 
dos contidos. Se atendemos aos que se presentan na portada dos suplementos de La Voz de 
Galicia, comprobamos que entre 1980 e 1993 a literatura sitúase arredor dun considerábel 
40%, mentres que no período 1995-1997 se sitúa por debaixo do 20%. En cambio, en Faro de 




(practicamente o 100%, de acordo co carácter literario do Faro das Letras), mentres que entre 
1983 e 1986 se sitúa por debaixo do 40%.  
A razón desa posición predominante durante a maioría das etapas analizadas hai que 
poñela en relación, ao noso entender, coa creba que supuxo a ditadura franquista na 
reprodución do campo literario galego. Resulta evidente o esforzo de axentes que forman 
parte das xeracións de preguerra, entre os que destaca Fernández del Riego, por recuperar e 
transmitir a herdanza literaria galega empregando o instrumento que ofrecían os novos 
espazos abertos á cultura galega, silenciados ata moi poucos anos antes. O mesmo interese 
manifestaron outros responsábeis consultados, como Álvarez Pousa, Xosé Ramón Pena ou 
María Xosé Porteiro. Esta argumentación da considerábel aposta pola tradición na selección 
dos contidos literarios galegos apoiámola no feito de que non se detecten referencias 
resaltadas nos suplementos ás figuras renovadoras da narrativa máis populares: Manolo Rivas 
e Suso de Toro. A historiografía literaria considera estes autores como centrais no período 
1985-1995, en tanto que obxecto de debates no interior do campo sobre a lexitimidade da súa 
obra. 
A literatura destaca tamén na etapa de Arturo Lezcano e na primeira de Xosé Manuel 
Dapena (1990-1993) en La Voz de Galicia. Estes axentes non amosan o mesmo interese pola 
recuperación identitaria galega. Detectamos xa que logo a resistencia do ámbito literario como 
privilexiado durante gran parte do período non só polos axentes que defenden a existencia dun 
campo galego de seu. Este feito débese ao predominio aínda da consideración da cultura 
desde unha perspectiva de elite. Esta tendencia evoluciona progresivamente cara ao 
tratamento da literatura como obxecto de consumo, en consonancia co desenvolvemento do 
campo editorial, tanto galego como español. A caída do peso da literatura no suplemento de 
La Voz de Galicia no período 1995-1997 resulta indicativo dun cambio de tendencia que se 
consolidou nas décadas posteriores. 
Polo que respecta ao resto das disciplinas artísticas, destaca a atención que se lle presta á 
escultura e pintura. Unha vez máis relacionamos esta xerarquía cunha concepción elitista da 
cultura. En determinadas etapas ganan peso en páxinas interiores ámbitos novos neste tipo de 
seccións, como o cómic nas etapas de Perozo en Faro de Vigo (onde inclúe desde a 
perspectiva da creación) e a primeira de Dapena en La Voz de Galicia (desde o punto de vista 
da crítica ou o ensaio), ou a música popular, especialmente nos anos noventa na cabeceira 
coruñesa. 
A segunda hipótese coa que traballamos consistiu en que "no ámbito territorial, político 
e cultural de Galicia, o encontro da cidadanía coa cultura nos xornais da Transición revestiu 
características específicas, produto de confrontar modelos e prácticas culturais de alcance 
universal cos efectos da súa aplicación –hibridación- ao sistema cultural/lingüístico galego". 
Un aspecto propio dos campos culturais galegos durante os setenta foi a progresiva 
acumulación de enerxía derivada das expectativas que os procesos de mudanza política 
impulsaban nos campos artísticos, nomeadamente no literario. Este aumento das dinámicas e 
axentes verificouse especialmente nos anos inmediatamente anteriores á aparición dos 
suplementos, e consolidouse nos posteriores. Ademais, desde o punto de vista político resulta 
indicativo en Galicia o ano de 1980, no que aparecen os primeiros suplementos de La Voz de 
Galicia e Faro de Vigo obxecto de estudo, toda vez que nel remata o debate sobre o Estatuto 
de Autonomía, que recibe o referendo popular o 21 de decembro. 
Neste contexto, o sistema da prensa de Galicia mantívose estábel no seu cerne, a 
diferenza do español e do doutras nacións dentro do Estado. Isto debeuse a estratexias de 
adaptación desenvolvidas polas propiedades dos medios, entre as que destacan a 
preponderancia do carácter industrial da actividade xornalística sobre outras consideracións e 
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a procura do apoio das administracións a través de diversos grupos de poder. Os suplementos 
culturais deben ser vistos como un dos produtos xornalísticos nos que se concretaron as 
referidas estratexias. En concreto, unha delas consistiu en defenderse da prensa de penetración 
editada en Madrid reforzando o carácter galego da información. Para os suplementos, esa 
estratexia implicou unha escasa atención ao ámbito cultural español, suficientemente cuberto 
para o público interesado polos xornais de referencia de distribución estatal, que ganan cota 
de mercado no noso período de estudo. 
No caso de La Voz de Galicia, a propiedade do xornal propiciara desde finais dos setenta 
cambios na dirección para favorecer un enfoque rexional galego que favorecese a expansión 
territorial desde o seu feudo coruñés. Sen ben diversos analistas teñen considerado que a 
estratexia de edición multilocal causou en non poucas ocasións incoherencias na liña editorial, 
da nosa investigación conclúese que a información cultural nos suplementos si que conseguiu 
transmitir un ton galego, afastado de localismos. 
Con todo, o tratamento rexional da información admite diversos enfoques. Na nosa 
hipótese referiámonos a un sistema cultural e lingüístico propio galego. A existencia deste 
sistema diferenciado é discutida por diversos axentes que encadramos no ámbito español, e 
esta tensión reflectiuse na evolución dos suplementos, especialmente en La Voz de Galicia. A 
primeira etapa nesta cabeceira, baixo a dirección de Álvarez Pousa, caracterizouse por basear 
o seu punto de vista nun compoñente galeguista e político. A evolución das diferentes etapas 
posteriores diluirán estes elementos, e subtraerán o elemento político e público da descrición 
da cultura. A cultura perde así nas páxinas do diario de referencia en Galicia, no tránsito entre 
a década dos oitenta e os noventa, a histórica e tradicional influencia que tivera na 
configuración política galeguista. Este movemento pódese relacionar con varios factores: a 
dinámica interna dos propios campos culturais, a extracción dos e das colaboradoras e outros 
estratéxicos deseñados pola propiedade do xornal. 
Polo que respecta aos primeiros, a cultura galega evolucionou nesa etapa cara unha 
autonomización do ámbito político como nunca rexistrara ao longo da historia. Ao longo dos 
anos noventa consolidouse un espazo institucional que recolleu a tradición galeguista e 
nacionalista e que fixo posíbel a actuación directa no campo do poder a través, 
fundamentalmente, do ascenso electoral do BNG. En consecuencia, o ámbito cultural perdeu, 
como ocorreu noutros procesos históricos de reivindicación nacional, o interese case absoluto 
que tiña para os grupos que defendían este tipo de ideoloxías, que o empregaban para influír 
de xeito indirecto no campo do poder. Polo que respecta aos colaboradores e colaboradoras 
que confeccionan o xornal, a incorporación de novas xeracións provoca que se perdan 
experiencias ou contactos persoais con axentes históricos que desenvolveran unha relación 
directa entre a política e a cultura galegas. Por outra parte, o abandono da perspectiva 
galeguista prodúcese de xeito acusado en La Voz de Galicia a partir de 1995, como concluíu 
Máiz logo do estudo dos marcos cognitivos da cabeceira entre 1977 e 1997, nun movemento 
atribuíble á familia propietaria, que encontra a esa altura pouco rédito en manter, no contexto 
político galego e estatal, unha estratexia que fora adoptada durante a transición e amosara a 
súa eficacia durante dúas décadas. En consecuencia, debemos considerar que a evolución cara 
a secundarización dos elementos que definen un campo galego propio debe ser entendida 
como o resultado dunha orientación xeral da liña editorial do xornal, que logo dalgúns anos de 
inestabilidade política, recupera o seu carácter conservador na cuestión nacional. 
Un claro exemplo do progresivo desarticulación entre o sistema cultural galego e a liña 
editorial dos suplementos de La Voz de Galicia pode apreciarse no descenso do uso da lingua 
propia do país. O idioma constitúe, a partir da xeneralización do criterio filolóxico como 




galegas. Esta condición fundamental da lingua foi defendida expresamente por Álvarez Pousa, 
pero xa Lezcano introduciu críticas directas ao criterio filolóxico. Con todo, non foi ata a 
década dos noventa cando a caída do uso do galego se fixo evidente. Resulta indicativo do 
ataque á lingua como elemento identitario central o feito de que mentres a lingua castelá copa 
o 90% das pezas, estas sigan tendo como referencia o ámbito galego. Así, a partir de 1990 os 
temas galegos trátanse maioritariamente en castelán, rompendo a unidade entre cultura e 
lingua, que se circunscribe a aqueles ámbitos máis minoritarios, como a literatura de axentes 
máis próximos ao eido político nacionalista. 
Diferente é o caso de Faro de Vigo, que presenta altos índices de emprego da lingua 
galega en todas as etapas e alcanza o monolingüísmo na última delas. Neste sentido, destaca a 
intención de empregar a lingua propia en temáticas non relacionadas cos campos culturais 
galegos, o que dota de universalidade e prestixio o uso do idioma galego, en liña cos 
postulados clásicos do galeguismo do grupo Galaxia. Hai que ter en conta que se ben a 
cabeceira viguesa mantivo a estabilidade nunha concepción da cultura galega que concorda 
coa posición maioritaria no interior do campo cultural, isto non responde á liña editorial das 
páxinas diarias do xornal. Durante a época de estudo, estas comezan pola sección España e as 
sinaturas de figuras españolas predominan na sección de opinión. Neste sentido, o enfoque 
galeguista dos suplementos pode interpretarse como unha compensación a esta corrente pola 
subordinación que sofre no groso da información, onde o idioma galego resulta 
extremadamente escaso. Chama a atención tamén que fronte a unha liña editorial localista, o 
suplemento manteña un enfoque nacional galego. Hai que resaltar que o cambio de 
propiedade en 1986, do que resultou a integración no grupo Prensa Ibérica, causou a 
desaparición do suplemento, que non foi recuperado ata 1993. Un período longo que se debeu, 
como factor determinante principal, á desconfianza da nova dirección cara a galeguización 
deste tipo de información. Esta actitude sería logo rectificada coa fichaxe do equipo que 
realizaba o suplemento cultural do desaparecido Diario 16 de Galicia. 
Polo que respecta á universalidade da cultura, destaca en especial a etapa de Álvarez 
Pousa, que reflicte nas súas páxinas unha preocupación expresa polas tendencias 
internacionais do momento, e en especial a preocupación polas consecuencias dos fluxos 
transnacionais. Era este un debate en auxe nos organismos internacionais a comezos dos 
oitenta, que perdeu vizosidade segundo se afianzaba o progresivo predominio das 
perspectivas neoliberais neste ámbito. Esta preocupación pola relación entre comunicación e 
cultura foi recollida en Faro de Vigo por Perozo, se ben desapareceu progresivamente das 
páxinas dos suplementos, que se orientaron cara unha análise do acontecer cultural desde 
unha concepción mercantilista e industrial.  
A terceira hipótese de traballo consistía na seguinte proposición: "nos seus primeiros 
anos de vida, os suplementos contribuíron de maneira decisiva a vehiculizar eses procesos de 
hibridación ao incorporalos criticamente nas súas páxinas, dando pé a unha renovación da 
axenda temática e tamén a unha renovación de xéneros e relatos –optando polos de estrutura 
interpretativo/valorativa, os máis aptos para a especialización de contidos, o que tamén deu 
lugar á aparición dos primeiros xornalistas especializados nese campo". En xeral, tanto os 
responsábeis como os e as colaboradoras consideraron que o seu traballo se realizaba sen que 
mediasen directrices que orientasen a selección temática ou do xénero a empregar. Isto 
debemos relacionalo cun habitus profesional moi asentado, que os axentes dan por suposto. 
Así, fronte ao carácter máis puramente informativo das pezas que aparecían nas páxinas 
diarias de cada un dos xornais, os suplementos supuxeron unha potenciación das páxinas 
especiais que os precederan nas décadas anteriores. Neles afondouse, a través de xéneros 
asentados na praxe internacional do xornalismo cultural, como o ensaio, a entrevista, a crítica 
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ou a reseña, tanto na análise e interpretación da actualidade cultural como na recuperación da 
tradición galeguista. O emprego daqueles evolucionou principalmente durante os anos 
noventa nos suplementos de La Voz de Galicia. Estes rompen en portada coa alternancia, no 
resto de etapas, dos xéneros descritos. Dapena opta por darlles uniformidade ás portadas con 
entrevistas na etapa 1990-1993 e fai que predomine a reportaxe, un xénero interpretativo, na 
apertura dos exemplares do período 1995-1997. A reportaxe, un dos xéneros destacados na 
concepción contemporánea do xornalismo en Galicia, fora empregado tan só esporadicamente 
no resto do corpus. 
Relacionamos a incorporación da reportaxe como xénero predominante na referida etapa 
de La Voz de Galicia coa incorporación de axentes que contaban con formación xornalística 
universitaria. Referímonos en especial a Sío e Longueira, dúas persoas que completaron a súa 
formación co Máster de Medios de Comunicación impulsado polo xornal coruñés. Esta etapa 
coincide coa de maior frecuencia de sinatura feminina, o que hai que poñer en conexión 
tamén coa evolución da composición do estudantado universitario en disciplinas relacionadas 
coa comunicación de masas. As mulleres pasaron a ser maioría nesas carreiras, nunha 
tendencia que se mantén ata a actualidade. Contrasta esta situación coa dos suplementos de 
Faro de Vigo, especialmente durante a década dos noventa. A sinatura feminina en lugares 
destacados do caderniño resultou extremadamente escasa. Isto débese ao perfil dos integrantes 
do grupo promotor deste produto, que se pode describir como licenciado universitario en 
Filoloxía ou Filosofía e Letras durante os anos 70, así como ao seu carácter fortemente 
integrado, cuxo cerne actuou de xeito cohesionado durante décadas en diversos medios 
(Galicia Literaria de Diario 16, Faro das Letras, Guía dos Libros Novos e Faro da Cultura). 
No caso específico de Faro de Vigo, detéctase unha evolución no tratamento xenérico 
segundo a cal se aumenta a extensión dos textos para incluír neles unha maior compoñente de 
análise, en especial en relación coa primeira etapa coordinada por Fernández del Riego. Os 
axentes que confeccionaron os contidos entre 1980 e 1982, como o propio Del Riego, Alonso 
Montero ou Filgueira Valverde, proviñan da tradición galeguista, articulada en torno a 
diferentes grupos. Así, Del Riego encadrámolo, en relación coa súa actuación nas décadas 
inmediatamente anteriores, no grupo da resiliencia, a Alonso Montero no da resistencia e a 
Filgueira no da oficialidade, de acordo coa exposición sobre o campo cultural galego que 
recolle o capítulo 5. Na etapa coordinada por Pena recoñécese o interese por impulsar unha 
crítica literaria aberta, de acordo coas propostas e o espírito do grupo articulado en torno a 
Galaxia. 
Polo que respecta á cuarta hipótese, no limiar argumentamos que "con esa ruptura a 
respecto da información cultural e da forma de producila rutineiramente nos xornais diarios, 
os suplementos revalidaron a condición do xornalismo como produtor de coñecemento e 
identidade, alimentando desa maneira as novas demandas das elites culturais e políticas de 
Galicia, sobre as que mantiveron unha influencia directa". Os datos obtidos durante a 
elaboración deste traballo permiten confirmar esta hipótese en relación coa década dos 
oitenta, se ben resulta máis matizábel se nos referimos aos noventa. En efecto, o suplemento 
de La Voz de Galicia coordinado por Álvarez Pousa aparece referenciado por axentes 
destacados no campo cultural galego, sobre todo no ámbito literario, como especialmente 
influínte. Hai que ter en conta á hora de comparar a capacidade de influencia dos produtos 
analizados neste traballo que Faro de Vigo dispuña dunha audiencia limitada, no esencial, á 
provincia de Pontevedra e que supuña arredor do trinta por cento da de La Voz de Galicia no 
período de estudo. 
A ausencia de alternativas especializadas no ámbito cultural capaces de alcanzar un 




As obras de referencia da historiografía literaria galega, disciplina que estuda o campo 
artístico máis desenvolvido neste ámbito nacional, recolleron numerosos materiais aparecidos 
nos suplementos, como se pode comprobar nos traballos de González Millán. Non obstante, a 
xerarquización dos contidos dos suplementos non coincide coa canonización posterior que se 
levou a cabo principalmente a través das obras académicas. Un exemplo evidente é a ausencia 
das portadas dos suplementos galegos de autores como Manuel Rivas ou Suso de Toro. 
En xeral, os responsábeis dos produtos obxecto de estudo nesta tese tentan unha adecuada 
xeración de coñecemento adaptada á propia realidade, ao achegar unha ollada propia á 
actualidade universal. Procuran recoller colaboracións propias de axentes de orixe galega, ou 
implicados coa cultura galega, asentados no resto do Estado, en Europa e en América, e 
refugan, agás en esporádicas ocasións, a información de axencias. 
Os suplementos optaron por unha visión da cultura galega que caracterizamos como "de 
ofensiva" no noso repaso pola configuración do campo literario galego. Deste xeito promoven 
desde as súas páxinas a adaptación das expresións artísticas galegas ás novas configuracións 
do sistema tecnolóxico e da industria cultural. Ademais, non lle outorgan espazo a posición 
"defensivas", que avogaban pola preservación da tradición, representadas naquela altura 
principalmente polo líder da tendencia crítica que se adoita denominar "nacionalista", 
Francisco Rodríguez. Este axente non aparece nas páxinas dos suplementos na etapa 
analizada. 
Por último, a quinta hipótese formulábase do seguinte xeito: 
 
"Os suplementos responderon aos obxectivos de afondar na información e 
fomentar a hibridación cultural durante o primeiro tempo da Transición, no que lle 
deron prioridade ao democrático, educativo e participativo sobre o aspecto 
económico e empresarial dos medios. Foron perdendo esta dimensión explorativa e 
abarcadora das máis diferentes temáticas, xéneros e linguaxes expresivas na medida 
en que os medios de comunicación reorientaron a súa estratexia cara o comercial, 
algo que se advertiu no segundo tempo da Transición". 
 
En efecto, a abundancia de textos que se refiren expresamente ao concepto de cultura 
durante os anos oitenta revela o interese dos coordinadores, especialmente de Álvarez Pousa, 
Fernández del Riego e Perozo, por influír directamente nos campos culturais galegos. Durante 
os noventa a influencia vólvese máis sutil, e exerceuse por medio de rutinas xornalísticas 
asentadas que recollen o crecente carácter industrial da cultura. Nos noventa predominan así 
as críticas das novidades que ofrece o mercado. En liña co anterior, desaparece a 
consideración do eido cultural como conflitivo, especialmente no tratamento que recibe en La 
Voz de Galicia. Se Álvarez Pousa ou Lezcano inciden, por veces en sentidos opostos, no 
aspecto identitario galego, esta perspectiva non se ten en consideración durante os noventa de 
xeito explícito, aínda que se manifeste tacitamente, por exemplo a través da elección da 
lingua. A oferta dos suplementos de cultura do xornal de referencia en Galicia pasa a 
centrarse na crítica das novidades no mercado para un público masivo ou en aspectos 
institucionais da cultura. O progresivo desenvolvemento administrativo ofreceu novos temas, 
que van en aumento durante o período, como o Centro Dramático Galego ou a creación de 
escolas de arte ou orquestras filharmónicas. Tamén o desenvolvemento lexislativo tivo acceso 
a estas páxinas, representado por exemplo en normas como a de patrimonio cultural de 









ALONSO GIRGADO, LUIS (DIR.) (1996): La Noche; Suplemento del Sábado: Santiago de 
Compostela, 1949-1950. Santiago de Compostela, Centro de Investigacións 
Lingüísticas e Literarias Ramón Piñeiro. 
ALONSO GIRGADO, LUIS (COORD.) (1998): Actas das I Xornadas das Letras Galegas en 
Lisboa. Santiago de Compostela, Centro Ramón Piñeiro para a Investigación en 
Humanidades. 
ALONSO GIRGADO, LUIS; MONTEAGUDO CABALEIRO, MARÍA TERESA (ED.) (2001): Nós: 
páxinas gallegas do diario da Cruña El Noroeste. Santiago de Compostela, Centro de 
Investigacións Lingüísticas e Literarias Ramón Piñeiro. 
ALTABELLA, J.; LEAL INSUA, F. (1965): El Faro de Vigo y su proyección histórica. Madrid, 
Editoria nacional. 
ÁLVAREZ POUSA, LUIS (1998): "A cultura nos medios: vicios de calendario e outros vicios". 
Relatorio no ciclo sobre Xornalismo Cultural, Consello da Cultura Galega. 
ÁLVAREZ POUSA, LUIS (1999a): A identidade fronte á rede. O reto mediático de Galicia na 
sociedade da información. Vigo, Xerais. 
ÁLVAREZ POUSA, LUIS (1999b): Prensa ameazada. Desde a Transición ao fraguismo. 
Santiago de Compostela, Edicións Lea. 
ÁLVAREZ POUSA, LUIS (2001): "A mundialización disloca os eixos. Cultura en conflito". En 
Globalización e cambio de milenio. Aula Castelao de Filosofía. Vigo, Xerais. 
ÁLVAREZ POUSA, LUIS (2004a): "Repensar as áreas no xornalismo: democratización 
informativa e mediación cualificada", en La divulgación del conocimiento en la 
sociedad de la información. Santiago de Compostela, EGAP. 
ÁLVAREZ POUSA, LUIS (2004b): "Cultura e comunicación na dialéctica da subversión", en A 
formación na acción cultural local, INTEREA, Deputación de A Coruña, pxs. 88-96. 
ÁLVAREZ RIVEIRO, ALFONSO (ED.) (1997): Fole e o xornalismo. Lugo, Concello de Lugo. 
AMIGO EXTREMERA, JOSÉ JORGE (2007): "¿Cultuqué? El concepto de cultura en los Estudios 
de Traducción", non editado, proxecto de investigación. 
AMMANN, ANA BEATRIZ (2000): "La crítica cultural periodística y literatura infantil y 
juvenil". Revista Latina de Comunicación Social, 35 / Extra Argentina. Recuperado o 
12/06/2017.  http://www.revistalatinacs.org/argentina2000/06ammann.htm 
ANCHIETA DE MELO, ISABELLE (2010): "Jornalismo cultural: pelo encontro da clareza do 
jornalismo com a densidade e complexidade da cultura", en 
http://www.bocc.ubi.pt/pag/melo-isabelle-jornalismo-cultural.pdf. Recuperado o 
13/01/2017. 
ANDIÓN GAMBOA, EDUARDO (2003): "Periodismo cultural ¿campo o institución?", en Anuario 
2002, México, UAM-X, páxs. 351-359. 
ANDIÓN GAMBOA, EDUARDO (2004): "Intermediario, mediador y periodista cultural", en 
Anuario de investigación 2003, México, UAM-X, páxs. 136-153. 
ANDIÓN GAMBOA, EDUARDO (2006): "El periodismo y la teoría de los campos culturales", en 
Versión, núm. 17, México, UAM-X, páxs. 193-230. 
ANEIROS, ROSA (2006): "Os escritores e a prensa galega: tan só a punta do iceberg". En LEDO 
ANDIÓN, MARGARITA (ED.) Comunicación local: da pesquisa á produción. Actas do 
JORGE GONZÁLEZ FERNÁNDEZ 
416 
 
Congreso Internacional Lusocom 2006. Santiago de Compostela, 21-22 de abril de 
2006. Universidade de Santiago de Compostela. 
ARMAÑANZAS, EMY (1996) "La cultura, una parcela para periodistas especializados". Zer, 
núm. 1, páxs. 171-183. 
ARMAÑANZAS, EMY (2013): Suplementos culturales. Bilbao, Universidad del País Vasco. 
ÁVILA, RAÚL (1998): "Lenguaje, medios e identidad nacional", en Revista Europea de 
Estudios Latinoamericanos y del Caribe, Amsterdam, vol. 64, xuño, páxs. 105-112. 
AZNAR, HUGO (2000): La influencia cultural de los medios y el papel de la autorregulación. 
Salamanca, Universidad Pontificia. [Separata de Cultura y Medios de comunicación. 
Actas del III Congreso Internacional (páxs. 203-218)]. 
BARBEITO VELOSO, MARÍA LUZ (2011): La construcción de la realidad gallega a través de los 
medios autonómicos. Cultura e identidad cultural en los informativos de Radio 
Galega y Televisión de Galicia (1985-2005). Tese doutoral. Facultat de Ciències de la 
Comunicació. Universitat Autònoma de Barcelona. 
BAREI, SILVIA N. (1999): "Periodismo cultural: crítica y escritura" en Revista Latina de 
Comunicación Social, núm. 23, de novembro de 1999, La Laguna (Tenerife). En 
http://www.revistalatinacs.org/a1999bno/15silvia.html. Recuperado o 18/01/2017. 
BAUMAN, ZYGMUNT (2005): Identidad. Madrid, Ed. Losada. 
BERAMENDI, JUSTO (2007a): A Galicia autónoma (dende a Transición). A Transición en 
Galicia. A Coruña, Edición La Voz de Galicia. 
BERAMENDI, JUSTO (2007b): A Galicia autónoma (dende a Transición). Os primeiros pasos 
da Autonomía. A Coruña, Edición La Voz de Galicia. 
BERMEJO BARRERA, JOSÉ CARLOS (2012) Os señores da mentira. Política e cultura en 
Galicia. Santiago, Lóstrego. 
BISBAL, MARCELINO (2001): "El encuentro de la cultura y la comunicación en el consumo 
cultural –una perspectiva de comprensión-". Portal de la Comunicación/Cátedra 
UNESCO de Comunicación. UAB. 
BLANCO VILA, LUIS (1978): El Correo Gallego: cien años de aportación a la historia. 1878-
1978. Santiago de Compostela. Editorial Compostela, S. A. 
BOLAÑO, CÉSAR (2013): Industria cultural, información y capitalismo. Barcelona, Editorial 
Gedisa. 
BOURDIEU, PIERRE (1990 [1984]): Sociología y cutura. México. Grijalbo – Consejo Nacional 
para la Cultura y las Artes. 
BOURDIEU, PIERRE (1995): "La influencia del periodismo", en Causas y azares, núm. 3, páxs. 
55-64. 
BOURDIEU, PIERRE (1997 [1996]) Sobre la televisión. Barcelona, Anagrama 
BOURDIEU, PIERRE (2004 [1991]): O campo literario. Ames, Edicións Laiovento. 
BOUZA, FERMÍN (2001) "Cultura y gusto al inicio del siglo XXI: sociología de la basura". 
Revista de Occidente, xullo-agosto, núm. 243, páxs. 5-19 
BROWNE SARTORI, RODRIGO (2006): "Comunicación intercultural y periodismo de actualidad. 
(In)disciplinas e (in)definiciones para una deconstrucción crítica de los medios". En 
Comunicación nº 4 (páxs. 223-242). 
BUSTAMANTE, ENRIQUE (ED.) (2011): Industrias creativas. Amenazas sobre la cultura digital. 
Editorial Gedisa. Barcelona. 
CABRERA LÓPEZ, PATRICIA (2013): "Trascendencia del suplemento La Cultura en México", en 




CALIFANO, BERNARDETTE (2013): "Políticas públicas de comunicación: historia, evolución y 
concepciones para el análisis". http://ri.conicet.gov.ar/handle/11336/3814. Recuperado 
o 25/05/2018. 
CANCIO, MIGUEL (ED.) (1982): Cultura y medios de comunicación en sociedades 
dependientes. Sada, Edicións do Castro. 
CARRASCO, ÁNGEL Y SAPERAS, ENRIC (2011a): "La institucionalización del concepto de 
industrias culturales en el proceso de debate sobre políticas culturales en la Unesco y 
el Consejo de Europa (1970-1982)". En: adComunica. Revista Científica de 
Estrategias, Tendencias e Innovación en Comunicación, nº 2. Castellón: Asociación 
para el Desarrollo de la Comunicación adComunica, Universidad Complutense de 
Madrid y Universitat Jaume I, páxs. 143-158. 
CARRASCO, ÁNGEL Y SAPERAS, ENRIC (2011b): "De la industria cultural a las industrias 
culturales: arqueología conceptual". En PIÑUEL, J. L.; LOZANO, C.; GARCÍA, A. (ed.): 
Investigar la comunicación en España. Vol. II. AE-IC-URJC, páxs. 143-150. 
CASENAVE, JON (2008): "Horizontes atlánticos, percorridos europeos: a nova xeografía da 
literatura e da cultura vascas". En A Trabe de Ouro, 74, páxs. 225-234. 
CONSELLO DA CULTURA GALEGA (2008): Galicia. Unha cultura para un novo século. 
Consello da Cultura Galega 1983-2008.  
CONSELLO DA CULTURA GALEGA (2011): Reflexión estratéxica sobre a cultura galega. 
CORREIA, JOÃO CARLOS (2007): "Jornalismo e realidades múltiplas: o arrastão e a 
representação mediática das identidades". http://www.bocc.ubi.pt/pag/correia-joao-
jornalismo-identidades-multiplas.pdf 
COSTA, CRISTIANE (2004): "Breve  história dos suplementos culturais". Recuperado o 
04/09/2017 de http://www.livroehistoriaeditorial.pro.br/pdf/cristianecosta.pdf 
COSTA PORTA, ANA CAROLINA (2005): "O jornalismo e o saber local (Análise da construção 
do conceito de cultura na revista Continente Multicultural)". João Pessoa, PB. 
http://www.bocc.ubi.pt/pag/porto-ana-carolina-jornalismo-saber-local.pdf. Recuperado 
o 25/05/2018 
CRUZ BRITTOS, VALÉRIO (1999) "Comunicação e cultura - o processo de recepção". 
http://www.bocc.ubi.pt/pag/brittos-valerio-Comunicacao-cultura.pdf. Recuperado o 
25/05/2018. 
CRUZ REYES, VICTORIA LIBERTAD (2007) "La ecología mediática en la construcción de 
imaginarios sociales: apuntando hacia un conocimiento y aceptación de la diversidad 
étnica en México". En Razón y Palabra, vol. 12, núm. 58, agosto-setembro, 1-7. 
México, Instituto Tecnológico y de Estudios Superiores de Monterrey. 
http://www.redalyc.org/articulo.oa?id=199520717009. Recuperado o 25/05/2018. 
DE MORAES, DENIS (COORD.) (2005) Por otra comunicación: los media, globalización 
cultural y poder. Barcelona, Icaria. 
DE MORAES, DENIS (2007) "Imaginario social, cultura y construcción de la hegemonía" en 
Contratiempo, revista de cultura y pensamiento, outono-inverno. Recuperado o 
14/11/2006 de http://adolfoligorria.blogspot.com.es/2013/10/imaginario-social-
cultura-y.html 
DE PABLOS COELLO, JOSÉ MANUEL (2001): El periodismo herido. Madrid, Foca. 
DE RAMÓN, MANUEL (COORD.) (2003): 10 lecciones de periodismo especializado. Madrid, 
Editorial Fragua. 
DÍAZ GONZÁLEZ, MARÍA JESÚS (2005): "El sector de los medios de comunicación en el 
contexto de los sectores empresariales españoles", en Sphera Publica. Revista de 
Ciencias Sociales y de la Comunicación, núm. 5, Murcia. 
JORGE GONZÁLEZ FERNÁNDEZ 
418 
 
DÍAZ-POLANCO, HÉCTOR (2007) "Tesis sobre diversidad, identidad y globalización". En 
http://consellodacultura.gal/mediateca/documento.php?id=544. Recuperado o 
08.06.2016. 
DONATI, PIERPAOLO (1995): "Cultura y comunicación. Una perspectiva relacional", en 
Comunicación y sociedad. 1995, Vol VIII, Nº1, páxs. 61-75. Servicio de publicaciones 
de la Universidad de Navarra. 
DURÁN, J. A. (1974): Crónicas I. Agitadores, poetas, caciques, bandoleros y reformadores en 
Galicia. Madrid, Akal Editor. 
DURÁN, J. A.  (ED.) (1976): Castelao en el Sol. Madrid, Akal Editor. 
DURÁN, J. A. (1981): Crónicas III. Entre la Mano Negra y el nacionalismo galleguista. 
Madrid, Akal Editor. 
DURÁN, J. A. (1986): Crónicas IV. Conflictos de hoy, historias románticas y diarios 
modernos. Madrid, Ediciones Akal. 
EAGLETON, TERRY (2017): Cultura. Barcelona, Taurus. 
ESCOBAR ARRONIS, JOSÉ (2006): "Ilustración, romanticismo, modernidad", Alicante, 
Biblioteca virtual Miguel de Cervantes. En http://www.cervantesvirtual.com/obra-
visor/ilustracin-romanticismo-modernidad-0/html/009a7f5c-82b2-11df-acc7-
002185ce6064_3.html#I_0_. Recuperado o 02.11.2016. 
ESTEINOU MADRID, JAVIER (1998): "El periodismo cultural en los tiempos de las grandes 
ciudades" en http://www.razonypalabra.org.mx/anteriores/n10/esten.html. Recuperado 
o 04/01/2017. 
ESTEVE RAMÍREZ, FRANCISCO; FERNÁNDEZ DEL MORAL, JAVIER (1998 [2007]): Áreas de 
especialización periodística. Madrid, Editorial Fragua. 
FERNÁNDEZ DEL MORAL, JAVIER (COORD.) (2004): Periodismo especializado. Barcelona, 
Editorial Ariel. 
FERNÁNDEZ DEL RIEGO, FRANCISCO (1991): Álvaro Cunqueiro e o seu mundo. Vigo, Ir indo. 
FERNÁNDEZ DEL RIEGO, FRANCISCO (2001): Galicia. La Voz de Galicia e Edicións Xerais de 
Galicia. 
FERNÁNDEZ DEL RIEGO, FRANCISCO (2005): Palabras a eito. Santiago de Compostela, 
Servizo de Publicacións e Intercambio Científico, 2005.  
FERNÁNDEZ FREIXANES, VÍCTOR (1982 [1976]): Unha ducia de galegos. Vigo Galaxia. 
FERNÁNDEZ MÉNDEZ, DENÍS (2011): Diario de Galicia: xornalismo de calidade con Galicia 
como marco de referencia. Tese doutoral. Universidade de Santiago de Compostela. 
FERNÁNDEZ SANTANDER, CARLOS (1993): El Ideal Gallego. 75 años de historia (1917-1992), 
Sada, Ediciós do Castro. 
FERNÁNDEZ SANTANDER, CARLOS (1994): La Voz de Galicia. Crónica de un período (1882-
1992). Tomo II. Sada, Ediciós do Castro. 
FERNÁNDEZ SANZ ET AL. (ED.) (2002): Prensa y Periodismo especializado (historia y 
realidad actual). Guadalajara, Ayuntamiento de Guadalajara. 
FERNÁNDEZ TONA, LUISAURY (2010): "El tratamiento periodístico en la sección cultural", en 
Telos, núm. 2, maio-agosto, páxs. 235-239. Universidade Privada Dr. Rafael Belloso 
Chacín. Venezuela. En http://www.redalyc.org/pdf/993/99315569008.pdf. Recuperado 
o 16/01/2017. 
FIGUEROA, ANTÓN (2001): Nación, literatura, identidade: comunicación literaria e campos 
sociais en Galicia. Vigo, Edicións Xerais de Galicia. 





FIGUEROA, ANTÓN (2015): Marxes e centros. Para unha socioloxía do campo cultural. 
Santiago de Compostela, Laiovento. 
FOLE, ÁNXEL (1996): Cartafolio galego. Vigo, A Nosa Terra. 
FRANÇA, LILIAN CRISTINA MONTEIRO (1996) "Cultura contemporânea a fronteira entre o 
digital e o popular". En http://www.bocc.ubi.pt/pag/franca-lilian-cultura.pdf 
GALINDO, JESÚS (2011): "Comunicología, comunicación y cultura. Exploración histórica de 
dos conceptos centrales en el tránsito del siglo XX al siglo XXI" en Revista Razón y 
Palabra, núm. 66. En http://razonypalabra.org.mx/N/n66/actual/jgalindo.html. 
Recuperado o 14/11/2016. 
GARCÍA CANCLINI, NÉSTOR (2001): Culturas híbridas. Estrategias para entrar y salir de la 
modernidad. Buenos Aires, Paidós. 
GARCÍA GARCÍA, JOSÉ LUIS (1998): "Sobre el significado y las consecuencias de la diversidad 
cultural". Departamento de Antropoloxía Social da Universidade Complutense. En 
http://enxarxats.intersindical.org/nee/CE_defcultura.pdf. Recuperado o 25/05/2018. 
GARCÍA LEIVA, Mª TRINIDAD (2011): "Creatividad, Cultura y Comunicación en España". 
Revista Zer, Vol. 16, páxs. 225-242. 
GIMÉNEZ, GILBERTO (2006): Teoría y análisis de la cultura. México, CONACULTA e 
Instituto Coahuilense de Cultura. 
GIMÉNEZ, GILBERTO (a) "La cultura como identidad y la identidad como cultura". Recuperado 
o 25/05/2018 de http://perio.unlp.edu.ar/teorias2/textos/articulos/gimenez.pdf. 
GINZBURG, CARLO (2001 [1976]): El queso y los gusanos. Barcelona, Península. 
GÓMEZ GAGO, RAFAEL PEDRO (2011): La cultura en Córdoba a través de los suplementos 
culturales de la prensa diaria: 1986-2006. Tese de doutoramento. 
GÓMEZ MOMPART, JOSEP LLUÍS (COORD.) (1996): Metodologías para la Historia de la 
Comunicación Social. Servei de Publicacions Universitat Autonoma de Barcelona. 
GONZÁLEZ-MILLÁN, XOÁN (1994): Literatura e sociedade en Galicia (1975-1990). Vigo, 
Xerais. 
GONZÁLEZ-MILLÁN, XOÁN (1995): "Do nacionalismo literario a unha literatura nacional. 
Hipóteses de traballo para un estudo institucional da literatura galega". En Anuario de 
estudios literarios galegos (1994), páxs. 67-81. 
GONZÁLEZ-MILLÁN, XOÁN (1996): A narrativa galega actual (1975-1984). Unha historia 
social. Vigo, Xerais. 
GRIMSON, ALEJANDRO (COMP.) (2014) Culturas políticas y políticas culturales. Bos Aires, 
Ediciones Böll Cono Sur. Recuperado o 21/11/2016 de 
http://biblioteca.clacso.edu.ar/clacso/se/20140617035730/culturas.pdf. 
GUYOT, JACQUES (2006): "Diversidad lingüística, comunicación y espacio público". En 
Comunicación y sociedad, nueva época, núm. 5, xaneiro-xuño, páxs. 115-136. 
Departamento de Estudios de la Comunicación Social. Universidad de Guadalajara. En 
https://halshs.archives-ouvertes.fr/halshs-00657445/document. Recuperado o 
08/11/2016. 
HERMIDA GARCÍA, MODESTO (2010): Xesús Alonso Montero. Palabras e compromiso. Vigo, 
Ir indo. 
JACKS, NILDA (1997): "Audiência nativa: cultura regional em tempos de globalização". 
Intexto, Porto Alegre: UFRGS, v. 2, núm. 2, páxs. 1-15, xullo/decembro. 
JARAZO ÁLVAREZ, RUBÉN (2010): "Génesis y evolución de la cultura popular (anglófila) en la 
prensa periódica española de la posguerra: el suplemento cultural del Faro de Vigo 
(1961-1981) bajo la dirección de Álvaro Cunqueiro y Francisco Fernández del Riego", 
en CAÑAS MURILLO, JESÚS; GRANDE QUEJIGO, FCO. JAVIER; ROSO DÍAZ, JOSÉ (EDS.): 
JORGE GONZÁLEZ FERNÁNDEZ 
420 
 
Literatura popular e identidad cultural. Estudios sobre folclore, literatura y cultura 
populares en el mundo occidental. Cáceres, Universidad de Extremadura, Servicio de 
Publicaciones. 
JARAZO ÁLVAREZ, RUBÉN (2014): "O celtismo cunqueirano: re(in)ventando o mito e o 
posterior desencanto no Faro de Vigo (1961-1981)". En FORCADELA, M.; T. 
LÓPEZ; D. VILAVEDRA (COORDS.) (2014): Mil e un cunqueiros. Novas olladas 
para un centenario, Santiago de Compostela, Consello da Cultura Galega. 
JONES, DANIEL E. (2005): "Aproximación teórica a la Estructura de la Comunicación Social". 
Sphera Pública. Revista de Ciencias Sociales y de la Comunicación, núm. 5. Murcia. 
JONES, ELIN HAF GRUFFYDD (2013): "Permeable and Impermeable Linguistic Boundaries: 
From Mass Media to Social Media in Policy and Practice in Minoritised Language 
Contexts", en Zer, vol. 18, núm. 35, páxs. 29-45. 
KAPLÚN, MARIO (1998): "Periodismo cultural: la gestión cultural ante los nuevos desafíos" en 





KARAM, TANIUS (2005): "Presentación" da Revista Razón y Palabra núm. 47. México. En 
http://razonypalabra.org.mx/anteriores/n47/pres.html. Recuperado o 14/11/2016. 
LA VOZ DE GALICIA (1982) Especiais centenario 
LA VOZ DE GALICIA (2007) Especial 125 aniversario 
LANDEIRA YRAGO, XOSÉ (2011): Sobre las fugas de Cunqueiro. Otra vida de Álvaro 
Cunqueiro entre el periodismo y la literatura. Santiago de Compostela, Auga editora. 
LARDÍN, RUBÉN (2014): "El Gran Trabajo de Alan Moore". En 
http://www.eldiario.es/cultura/comics/Gran-Trabajo-Alan-Moore_0_336316690.html. 
Recuperado o 25/05/2018. 
LEDO ANDIÓN, MARGARITA (2000): "A mundialización, en plural", en 
http://www.bocc.ubi.pt/pag/andion-margarita-ledo-mundializacion-plural.pdf. 
Recuperado o 25/05/2018. 
LIMIA FERNÁNDEZ, MOISÉS (2005): "Periodismo y literatura, relaciones difíciles". En 
http://www.bocc.ubi.pt/pag/fernandez-moises-periodismo-literatura-relaciones-
dificiles.pdf. Recuperado o 18/01/2017. 
LLANO, RAFAEL (2008): La especialización periodística. Madrid, Tecnos. 
LLANO, RAFAEL (2012): Revistas culturales y de consumo. Madrid, Editorial Fragua. 
LLORCA FREIRE, GUILLERMO (1992): Historia da prensa ferrolá (1845-1992). Sada, Ediciós 
do Castro. 
LOPES, JOSÉ JULIO (1999): "A resistencia da cultura aos media. Para o fim do paradigma 
sociológico nos estudios de comunicação". En http://www.bocc.ubi.pt/pag/lopes-jose-
julio-resistencia-cultura.pdf. Recuperado o 07/11/2016. 
LOPES DA SILVA, MANUEL (2002): "Cultura e Sociedade da Comunicaçao". 
http://www.bocc.ubi.pt/pag/silva-lopes-cultura-informacao.pdf. Recuperado o 
25/05/2018. 
LÓPEZ, XOSÉ (1992) A prensa local e comarcal en Galicia. Santiago de Compostela, Edicións 
Lea. 
LÓPEZ, XOSÉ (COORD.) (2001): La prensa diaria en Galicia (1976-2000). Santiago de 




LÓPEZ, XOSÉ; ANEIROS, ROSA (COORD.) (2007): Comunicación e cultura en Galicia e 
Portugal. Relatorios e comunicacións do III Congreso luso-galego de estudos 
xornalísticos. Santiago de Compostela, Consello da Cultura Galega. 
LÓPEZ, XOSÉ; ANEIROS, ROSA; PÉREZ, MARCOS (2006): "Os suplementos culturais na prensa 
escrita galega". En LEDO ANDIÓN, MARGARITA (ED.) Comunicación local: da pesquisa 
á produción. Actas do Congreso Internacional Lusocom 2006. Santiago de 
Compostela, 21-22 de abril de 2006. Universidade de Santiago de Compostela. 
LÓPEZ, RAQUEL; LÓPEZ, XOSÉ (2002) "Análise da información cultural en Galicia", en LÓPEZ 
GARCÍA, XOSÉ; SOUSA, PEDRO JORGE (COORD.) A Investigación e o ensino do 
xornalismo no espazo luso-galego :actas do I Congreso Luso-Galego de Estudos 
Xornalísticos celebrado os días 29 e 30 de outubro de 2002 en Santiago de 
Compostela. Santiago de Compostela, Consello da Cultura Galega. 
LÓPEZ GARCÍA, XOSÉ; PEREIRA FARIÑA, XOSÉ; VILLANUEVA REY, XOSÉ (EDS.) (2005): 
Investigar sobre periodismo II. Ponencias de la Reunión Científica de la Sociedad 
Española de Periodística (SEP). Santiago de Compostela. 27 y 28 de mayo de 2005. 
Universidade de Santiago de Compostela. 
LÓPEZ-IGLÉSIAS SAMARTIM, ROBERTO (2010): O processo de construçom do sistema literário 
galego entre o franquismo e a Transiçom (1974-1978). Margens, relaçons, estrutura e 
estratégias de planificaçom cultural. Tese doutoral, Grupo Galabra, Universidade de 
Santiago de Compostela.  
LÓPEZ LÓPEZ, PAULO CARLOS (2015): A construción da axenda política, mediática e pública 
nas eleccións galegas do ano 2009. Estratexia partidaria, produción da información e 
cidadanía. Tese doutoral. Departamento da Ciencias da Comunicación da 
Universidade de Santiago de Compostela. 
LOUREIRO LAMAS, CELSO (1990): "Posibilidades del folklore ante latecnocultura". Cuadernos 
de etnología y etnografía de Navarra, núm. 55, páxs. 59-74. En 
http://www.vianayborgia.es/CUET-0055-0000-0059-0074.html. Recuperado o 
25/05/2018. 
LUCA DE TENA, GUSTAVO (1976): Lengua, cultura y periodismo en Galicia (1876-1936). 
Madrid. Editorial Cuadernos para el Diálogo, S.A. 
MACHADO VELHO, ANA PAULA (2009): "O jornalismo como texto da cultura: uma história 
complexa". En http://www.bocc.ubi.pt/_esp/escola.php?codinst=176. Recuperado o 
25/05/2018. 
MÁIZ, RAMÓN (DIR.) (2004): Identidade colectiva e medios de comunicación: La Voz de 
Galicia 1977-1996, Centro Ramón Piñeiro para a Investigación en Humanidades. 
MARTÍN BARBERO, JESÚS (1987) De los medios a las mediaciones: comunicación, cultura y 
hegemonía. Barcelona, Anthropos. 
MARTÍN BARBERO, JESÚS (2015): Comunicación masiva: discurso y poder. Quito, Ciespal. 
MARTÍN HERNÁNDEZ, CRISTINA (2015): Los suplementos culturales en Canarias. Un 
acercamiento a las relaciones entre periodismo y literatura. Traballo de fin de grao. 
Universidad de La Laguna. 
MARTÍNEZ NICOLÁS, MANUEL (COORD.) (2008): Para investigar la comunicación. Propuestas 
teórico-metodológicas. Madrid, Anaya. 
MARTÍNEZ TEJERO, CRISTINA (2006): O discurso do "Faro de Vigo" e o seu posicionamento 
en relaçom ao protosistema cultural galeguista. Anos 1968-1969. Traballo 
academicamente dirixido, Facultade de Filoloxía da Universidade de Santiago de 
Compostela. 
JORGE GONZÁLEZ FERNÁNDEZ 
422 
 
MARTÍNEZ TEJERO, CRISTINA (2008): Bases para o estudo dun sistema cultural emergente e a 
imprensa: o caso de Faro de Vigo e o Sistema Cultural Galego em 1970. Traballo de 
Investigación Tutelado, Facultade de Filoloxía da Universidade de Santiago de 
Compostela. 
MARTÍNEZ TEJERO, CRISTINA (2014): Discursos sobre Galaxia. Estudo do conhecimento 
construído e novas perspetivas de análise em Ciências Humanas para sistemas  en 
processo de emergência. Tese de doutoramento, Universidade de Santiago de 
Compostela. 
MASCATO, ANTÓN (2002): Paco del Riego. Unha historia da restauración política e cultural. 
Vigo, Edicións do Cumio. 
MATTELART, ARMAND (2005): "Cultura, integración y medios". En 
http://www.etcetera.com.mx/articulo/cultura,_integracion_y_medios/34466/pagina/2. 
Recuperado o 10/04/2016. 
MATTELART, ARMAND (2006 [2005]): Diversidad cultural y mundialización. Barcelona, 
Paidós. 
MATTELART, ARMAND; NEVEU, ÉRIK (2004 [2003]): Introducción a los estudios culturales. 
Barcelona, Paidós. 
MEDINA BRAVO, PILAR (2006):"Crecer en el cruce de culturas: adolescencia, identidad e 
inmigración". En Comunicación, núm. 4, páxs. 129-139. 
MERCADER, ANTONIO (2004) "Cultura y medios masivos", en Pensar Iberoamérica. Revista de 
Cultura, núm. 5 (xaneiro-abril). Recuperado o 07/11/2016. 
http://www.oei.es/pensariberoamerica/ric05a00.htm - 1 
MIGUÉLEZ-CARBALLEIRA, HELENA (2014): Galiza, um povo sentimental? Género, política e 
cultura no imaginário nacional galego. Compostela, Através editora. 
MOLINA, CÉSAR ANTONIO (1989a): Prensa literaria en Galicia (1809-1920). Vigo, Xerais. 
MOLINA, CÉSAR ANTONIO (1989b): Prensa literaria en Galicia (1920-1960). Vigo, Xerais. 
MOLINA, CÉSAR ANTONIO (1990): Medio siglo de Prensa literaria española (1900-1950). 
Madrid, Ediciones Endymion. 
MONSIVÁIS, CARLOS (2004): "Del periodismo cultural. O de cómo Cervantes y Shakespeare 
se disputan las ocho columnas o, en su defecto, de cómo avisar con entusiasmo del 
estreno o la inauguración de la semana. (Más treinta entrevistas rápidas y telefónicas)". 
En https://www.lainsignia.org/2004/febrero/cul_068.htm. Recuperado o 25/05/2018.  
MONTERO DÍAZ, JULIO; RUEDA LAFFOND, JOSÉ CARLOS (2001): Introducción a la Historia de 
la Comunicación Social. Barcelona, Ariel Comunicación. 
MONTES DEL CASTILLO, ÁNGEL (1993a): "El concepto de cultura". Proxecto docente de 
Antropoloxía Social. Murcia. Universidad de Murcia. En 
http://enxarxats.intersindical.org/nee/CE_defcultura.pdf. Recuperado o 25/05/2018. 
MONTES DEL CASTILLO, ÁNGEL (1993b): "Una propuesta para la definición y tratamiento de 
la Cultura y del Patrimonio Cultural". Proxecto docente de Antropoloxía Social. 
Universidad de Murcia. En http://enxarxats.intersindical.org/nee/CE_defcultura.pdf. 
Recuperado o 25/05/2018. 
MONTES DEL CASTILLO, ÁNGEL (2000): "La Antropología Social, ámbito de conocimiento". 
Universidad y cooperación al desarrollo. Servicio de Publicaciones de la Universidad 
de Murcia. En http://enxarxats.intersindical.org/nee/CE_defcultura.pdf. Recuperado o 
25/05/2018. 
MOURÃO, JOSÉ AUGUSTO (2001): "O caos cultural da mundialização entre as águas 





MUNIZ TUZINO, YOLANDA MARIA (2009): "Crônica: uma intersecçao entre o jornalismo e 
literatura", en http://www.bocc.ubi.pt/pag/tuzino-yolanda-uma-interseccao.pdf. 
Recuperado o 18/01/2017. 
NAVARRO RODRÍGUEZ, FIDELA (2004): "La cultura y su periodismo". En Sala de prensa, 
febrero, ano V, vol. 2. En http://www.saladeprensa.org/art529.htm. Recuperado o 
08/11/2016. 
NAVAZA, XAVIER (1996): El Correo Gallego: doce décadas de periodismo en Galicia. 
Santiago de Compostela, Editorial Compotela, S. A. 
NOGUEIRA, XOSÉ (1997): O cine en Galicia. Vigo, Edicións A Nosa Terra. 
OJEDA SOTO, RODRIGO ALEJANDRO (2011): "El periodismo cultural a partir del concepto de 
cultura y su relación con los medios de comunicación en Chile". En 
https://culturaymedios.files.wordpress.com/2011/07/informe-acadmico-2011-rodrigo-
ojeda-s1.pdf. Recuperado o 13/01/2017. 
ORTEGA Y GASSET, JOSÉ (2007 [1925]) La deshumanización del arte. Madrid, Espasa Calpe. 
OSMA, TERESA (COORD.) (2007): Los lectores de las revistas culturales. Perfil 
sociodemográfico, hábitos de lectura y estilos de vida. Madrid, Arce. 
PALMER, TOM G. (2006): "Globalización y cultura: homogeneidad, diversidad, identidad, 
libertad" en http://www.elcato.org/globalizacion-y-cultura-homogeneidad-diversidad-
identidad-libertad. Recuperado o 25/05/2018. 
PARDO, SILVIA; RODRÍGUEZ, MARÍA XOSÉ; LÓPEZ, XOSÉ (2003): A información cultural nos 
medios de comunicación en Galicia. Informe 2003. Consello da Cultura Galega. 
http://consellodacultura.gal/mediateca/documento.php?id=288. Recuperado o 
19/07/2017. 
PÉREZ PENA, MARCOS (2015): "A crise puxo en dúbida mecanismos parciais do capitalismo, 
pero en conxunto reforzouno como cultura". En http://praza.gal/cultura/8898/a-crise-
puxo-en-dubida-mecanismos-parciais-do-capitalismo-pero-en-conxunto-reforzouno-
como-cultura/. Recuperado o 25/05/2018 
PÉREZ PENA, MARCOS (2016): A prensa en Galicia na Transición. Vigo, Xerais. 
PÉREZ PENA, MARCOS (a): "Os medios como construtores da realidade. O papel da prensa 
galega na construción da autonomía de Galicia durante a Transición Política Española 
(1975-1981)". Non editado. 
PIÑUEL RAIGADA, JOSÉ LUIS (1998): "Abraham A. Moles (1920-1992) y la Teoría de la 
Información", en CIC Cuadernos de Información y Comunicación, nº 4 (1998-1999), 
Retórica, Universidad Complutense de Madrid. Recuperado o 31/10/2016 de 
http://revistas.ucm.es/index.php/CIYC/article/view/CIYC9899110157A/7406. 
PIREDDU, MARIO; SERRA, MARCELLO (EDS.) (2014): Mediología. Cultura, tecnología y 
comunicación. Barcelona, Editorial Gedisa. 
POUSA, XOSÉ RAMÓN (2004): Atando cabos: Homenaxe a Francisco Pillado Rivadulla. 
Santiago de Compostela, Servizo de Publicacións e Intercambio Científico da USC. 
PRIETO, DARÍO (2015): [Umberto Eco] "No estoy seguro de que internet haya mejorado el 
periodismo". Recuperado o 25/05/2018 do sitio web: 
http://www.elmundo.es/cultura/2015/03/26/551385fc22601dfd398b456b.html 
PUÑAL RAMA, ANA BELÉN (2015): Presenza e ausencia das mulleres na prensa. Análise do 
tratamento da prostitución en El País e ABC (1977-2012). Tese doutoral. 
Departamento da Ciencias da Comunicación da Universidade de Santiago de 
Compostela. 
RAMÍREZ ALVARADO, MARÍA DEL MAR (2005): "El desafío de la diversidad: el pluralismo 
cultural como compromiso político". En Comunicación, núm. 3 (páxs. 265-278) 
JORGE GONZÁLEZ FERNÁNDEZ 
424 
 
RAMONEDA, JUSEP (2003): "Cultura basura. Una espeleología del gusto". Prólogos de Josep 
Ramoneda no catálogo do CCCB. 
REI NÚÑEZ, LUÍS (1990): Oficio de escribir. Sada, Edicións do Castro. 
REIG, RAMÓN (2011): Los dueños del periodismo. Claves de la estructura mediática mundial 
y de España. Barcelona, Gedisa Editorial. 
RIVERA, JORGE B. (1995) El periodismo cultural. Bos Aires, Paidós. 
RODA FERNÁNDEZ, RAFAEL (2001 [1989]): Medios de comunicación de masas: su influencia 
en la sociedad y en la cultura contemporánea. Madrid, Centro de Investigaciones 
Sociológicas. 
RODRIGO ALSINA, MIQUEL; GAYA MORLA, CATALINA (2001): "Medios de comunicación e 
interculturalidad", en Cuadernos de Información, núm. 14, páxs. 105-110 
RODRÍGUEZ FER, CLAUDIO (1997): Ánxel Fole. Vida e Obra. Vigo, Xerais. 
RODRÍGUEZ FERNÁNDEZ, MARÍA XESÚS (1999): Luzes de Galiza no sistema literário galego 
(1985-1995). Memoria de licenciatura. Facultade de Filoloxía da Universidade de 
Santiago de Compostela. 
RODRÍGUEZ GÓMEZ, LUCIANO (ED. LIT.) (2006): Literatura e Xornalismo. III Encontros de 
escritores galegos: Pazo de Mariñán, 18, 19 e 20 de novembro. Deputación da 
Coruña. 
RODRÍGUEZ IGLESIAS, FRANCISCO (DIR.) (2000): Galicia, literatura: A literatura desde 1936 
ata hoxe: narrativa e traducción. A Coruña, Hércules. 
RODRÍGUEZ JIMÉNEZ, ANTONIO (2013) Claves teóricas y práctica de la crítica literaria desde 
un enfoque periodístico: Cuadernos del Sur (1986-2006). Tese de doutoramento. 
Universidade de Málaga. 
RODRÍGUEZ PARDO, JULIÁN (2005): "Concentraciones mediáticas en España y pluralismo 
informativo: una búsqueda de los criterios iusinformativos de control de la Comisión 
Europea (1990-2004)", en Sphera Publica, Revista de Ciencias Sociales y de la 
Comunicación, núm. 5. Murcia. 
RODRÍGUEZ PASTORIZA, FRANCISCO (2006): Periodismo Cultural. Madrid, Editorial Síntesis. 
RODRÍGUEZ POLO, XOSÉ RAMÓN (2009): Ramón Piñeiro e a estratexia do galeguismo. 1939-
1982. Vigo, Xerais. 
RUANO LÓPEZ, SOLEDAD (2006): "Cultura y medios. De la Escuela de Frankfurt a la 
convergencia multimedia". En Ámbitos, núm. 15, p. 59-74. En 
http://www.redalyc.org/articulo.oa?id=16801504. Recuperado o 08/11/2016. 
SAAD SAAD, ANUAR; DE LA HOZ SIMANCA, JAIME (2001) "El periodismo literario", en 
http://www.saladeprensa.org/art289.htm. Recuperado o 04/01/2017. 
SAMPEDRO BLANCO, VÍCTOR FRANCISCO (ED.) (2003): La pantalla de las identidades. Medios 
de comunicación, políticas y mercados de identidad. Barcelona, Icaria. 
SAN NICOLÁS ROMERA, CÉSAR (2006) "'Publicidades' de lo cotidiano: una visión 
comunicativa de la cultura como encrucijada". En Comunicación, núm. 4, páxs. 179-
192. Recuperado o 25/05/2018 do seguinte sitio de internet: 
http://www.revistacomunicacion.org/pdf/n4/articulos/publicidades_de_lo_cotidiano_u
na_vision_comunicativa_de_la_cultura_como_encrucijada.pdf. 
SÁNCHEZ NORIEGA, JOSÉ LUIS (1998): Comunicación, poder y cultura. Madrid, Nossa y Jara 
editores. 
SÁNCHEZ, MARÍA TERESA (a) "Identidades culturales y estrategias de comunicación en línea 






SANTOS, GONZALO (2016): "El making of de los suplementos culturales". En 
http://www.perfil.com/cultura/el-making-of-de-los-suplementos-culturales-0213-
1053.phtml. Recuperado o 19/01/2017. 
SANTOS GAYOSO, ENRIQUE (2014): Historia de la prensa gallega. Cuatro siglos de 
publicaciones periódicas (1800-2012). Tres tomos. A Coruña, Edición a cargo do 
autor. 
SARAMAGO, JOSÉ (2004): "Informação. A quadratura do círculo" en Jornalismo e Jornalistas, 
núm. 20, Lisboa. Recuperado o 14/11/2016 do seguinte sitio en internet: 
http://www.clubedejornalistas.pt/?p=2860. 
SEGOVIA ALONSO, ANA I. (2005): "Gigantes globales y grupos regionales en España: una 
estrategia conjunta". Sphera Publica. Revista de Ciencias Sociales y de la 
Comunicación, núm. 5. Murcia. 
SILVA, SÉRGIO SALUSTIANO DA (2002) "Identidades culturais na pós-modernidade. Um estudo 
da cultura de massa através do grupo Casaca". En http://www.bocc.ubi.pt/pag/silva-
sergio-salustiano-identidades-culturais.pdf. Recuperado o 25/05/2018. 
SOLA MORALES, SALOMÉ (2013): "Hacia una tipología de narrativas mediáticas identitarias". 
Sphera Publica (2), 13, páxs. 30-48. 
STRELOW, ALINE (2009): "Jornalismo literário e cultural: perspectiva histórica", en 
http://www.bocc.ubi.pt/pag/bocc-strelow-jornalismo.pdf. Recuperado o 12/01/2017. 
TEIXEIRA CARNEIRO, ARMANDO (2004) "La cultura y los media en Portugal (un análisis 
interpretativo)", en Pensar Iberoamérica, revista de cultura, núm. 5, xaneiro-abril. En 
http://www.oei.es/historico/pensariberoamerica/ric05a03.htm. Recuperado o 
14/11/2016. 
TEÓFILO, FERNANDO (1998): "Quando a cultura se rende á tecnologia segundo Neil Postman". 
En http://www.bocc.ubi.pt/pag/teofilo-fernando-Postman.pdf. Recuperado o 
25/05/2018. 
THOMPSON, JOHN B. (1998) Los media y la modernidad. Una teoría social de los medios de 
comunicación. Barcelona, Paidós. 
THOMPSON, JOHN B. (2002 [1990]): Ideología y cultura moderna. Teoría crítica social en la 
era de la comunicación de masas. México, Universidad Autónoma Metropolitana. 
TITCHENER, CAMPBELL B. (1998): Reviewing the Arts. Second edition. New Jersey, Lawrence 
Erlbaum Associates, Inc., Publishers 
TOMAS, MAXIMILIANO (2007): "Analogías del periodismo cultural", suplemento de cultura de 
Perfil, domingo 18 de novembro de 2007. Recuperado o 04/01/2017 de 
http://riarevuelta.blogspot.com.es/2007/11/analogas-del-periodismo-cultural.html. 
TORRES QUEIRUGA, ANDRÉS; RIVAS GARCÍA, MANUEL (2008): Dicionario enciclopedia do 
pensamento galego. Vigo, Edicións Xerais de Galicia. 
TUBAU, IVÁN (1982): Teoría y práctica del periodismo cultural. Barcelona, A.T.E. 
TUCHMAN, GAYE (1999): "La objetividad como ritual estratégico: un análisis de las nociones 
de objetividad de los periodistas", en CIC, nº 4, páxs. 199-217. Servizo de 
publicacións UCM. Recuperado o 07/08/2017 da seguinte páxinas web: 
http://revistas.ucm.es/index.php/CIYC/article/viewFile/CIYC9899110199A/7407. 
TUÑÓN, AMPARO (1990): "El acontecimiento cultural y la construcción de mitos". Análisi, 
núm. 13, páxs 27-41. 
VALCÁRCEL, MARCOS (2005): "Historiografía da prensa galega e algunhas posibles liñas de 
investigación ao respecto". En A Comunicación no seu tempo. Actas do encontro 
celebrado os días 30 de xuño e 1 de xullo de 2005 en Santiago de Compostela. (páxs. 
129-156) 
JORGE GONZÁLEZ FERNÁNDEZ 
426 
 
VALCÁRCEL, MARCOS (2008): "Tempos de cambio: Arco da vella". En 
http://www.elcorreogallego.es/lo-mas/lo-mas-visto/ecg/tempos-cambio-arco-da-
vella/idEdicion-2008-07-12/idNoticia-322751/. Recuperado o 25/05/2018. 
VALLEJO MEJÍA, MARY LUZ (1993): La crítica literaria como género periodístico. Pamplona, 
Ediciones Universidad de Navarra, S. A. 
VALLÉS, JOSEP M. (2000): Ciencia política, Barcelona, Ariel. 
VALLINA, CARLOS ET AL. (2016): El periodismo y la crítica en la cultura. La Plata. 
Universidad Nacional de La Plata. Facultad de Periodismo y Comunicación Social. 
VÁZQUEZ, MARÍA EVANGELIA (2003): Hacia una nueva definición del periodismo cultural. 
Tesina, Universidad de Belgrano. 
VÁZQUEZ MORANDEIRA, GERARDO (2012): A prensa deportiva en Galicia. Historia, modelos 
e tipoloxía (1909-2009). Tese doutoral. Departamento da Ciencias da Comunicación 
da Universidade de Santiago de Compostela. 
VICARIO, FERNANDO (2012): "Para comunicar la diversidad". Revista Telos (Cuadernos de la 
Comunicación y la Innovación), abril-xuño 2012. Madrid, Fundación Telefónica. 
VILAVEDRA, DOLORES (COORD.) (1997): Diccionario da literatura galega II. Publicacións 
periódicas. Vigo, Editorial Galaxia. 
VILAVEDRA, DOLORES (1999): Historia da literatura galega. Vigo, Editorial Galaxia. 
VILAVEDRA, DOLORES (2010): A narrativa galega na fin de século. Vigo, Editorial Galaxia. 
VILLA, MARÍA JOSEFA (1998): "El periodismo cultural. Reflexiones y aproximaciones". 
Revista Latina de Comunicación Social, número 6, La Laguna. 
VILLA, MARÍA JOSEFA (2000a): Una aproximación teórica al periodismo cultural. Revista 
Latina de Comunicación Social, 35 / Extra Argentina. Recuperado o 25/05/2018 de 
https://www.ull.es/publicaciones/latina/argentina2000/09villa.htm. 
VILLA, MARÍA JOSEFA (2000b): El periodismo cultural en la prensa argentina. La manera de 
manifestarse en los suplementos culturales de los diarios: La Voz del Interior y 
Página 12. Tese doutoral, Universidade de La Laguna. 
VILLANUEVA GESTEIRA, MARÍA DOLORES (2015): A Editorial Galaxia - proxecto e 
traxectoria 1950-1963. Tese de doutoramento. Facultade de Filoloxía da USC. 
VILLAR, RAFAEL DEL (2002): "Globalización, fragmentación, descentramiento y construcción 
de nuevas identidades". Revista Comunicación y Medios, núm. 13, páxs. 13-29. En 
https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=5242745. Recuperado o 25/05/2018. 
VILLARES, RAMÓN (2004): Historia de Galicia. Vigo, Editorial Galaxia. 
VVAA (1982): Metodología de la historia de la prensa española. Madrid, Siglo XXI de 
España Editores. 
VVAA [edición, Rosa Aneiros Díaz, Xosé López García, Marta Pérez Pereiro, Víctor F. 
Freixanes] (2010) Xornalistas con opinión II: 20 biografías. Vigo, Editorial Galaxia. 
VVAA (2015): Reflexións arredor da Galiza para o debate. Fundación Moncho Reboiras. 
WOLTON, DOMINIQUE (2001): "Las tres crisis del periodismo", en Pensar la comunicación, 
Buenos Aires. 






No enlace https://drive.google.com/open?id=1oyEQ17CzRfkhzrv35Q5ecK1wQR5t2R2w 
quedan a disposición das persoas interesadas as bases de datos empregadas na realización 
desta tese. Calquera problema ou dúbida en relación a estes documentos pode comunicarse a 
jorgeglezfdez@gmail.com. 
 
 
